الهيئة المصَرية العامة للكتاب 


4-١ 


الدكتور ثروت عكاشه 


وُلكَ بالقاهرة عام 1921:؛ وتخرّج ف الكلية 

الحربية عام 9,» ثم ف كلية أركان الحرب عام 
8 . فاز بجائزة "فاروق الأول العسكرية" الأول في 
مسابقة القوات المسلحة للبحوث والدراسات العسكرية 
عام 1951. حصل على دبلوم الصحافة من كلية 
الآداب جامعة فؤاد الأول (القاهرة) عام 1 195 . ونال 
درجة الدكتوراه في الأدب من جامعة السوربون 
بباريس ( 1960). وشارك ف حرب فلسطين 
((1948) وف ثورة يولية ( 1952). 

غين رئيسًا لتحرير مجلة التحرير ( 52- 1953)؛ 
ثم ملحقا عسكريًا بالسفارة المصرية ببرن ثم باريس 
ومدريد ( 53- 1956). ثم سفيرًا لمصر فِْ روما 
(57- 1958). ثم وزيرًا للثقافة ( 58- 1962).: 
وشغل منصب رئيس مجلس إدارة البنك الأهلي 
المصري ( 62- 1966)ء:ثم منصب نائب رئيس 
الوزراء ووزير الثقافة ورئيس المجلس الأعلى للفنون 
والآداب والعلوم الاجتماعية ( 66- 1970). ثم عين 
مساعدًا لرئيس الجمهورية للشؤون الثقافية ( 270 
2)» وعمل أستاذا زائرًا بالكوليج ده فرانس 
بباريس لادة تاريخ الفن ( 973 1).؛ ثم انتخب زميلا 
مراسلا بالأكاديمية البريطانية الملكية ( 2-1975 )2 
انتخب رئيسًا لجمعيهة الصداقة المصرية الفرنسية 
21965 

انتخب عضوا بالمجلس التنفيذي لمنظمة اليونسكو 
( 62- 1970)., كما عمل نائبًا لرئيس اللجنة 
الدولية لإنقاذ فينيسيا وآثارها ( 69- 1978). 

انتخب رنيسًا للجنة الثقافية الاستشارية لمعهد 

العالم العربي بباريس ( 1990 1993). منحته 
الجامعة الأمريكية بالقاهرة درجة الدكتوراه 
الفخرية ف العلوم الإنسانية ( 1995). 


يجول بنا الدكتور ثروت عكاشه خلال هذه الموسوعة 
التي صدر منها عشرون جزءًا في مدارج الفن خلال 
الحضارات الإنسانية المتعاقبة, بادنًا يفن سكان 
الكهوف في العصر الحجري القديم ومختتمًا بفنون 
القرن الثامن عشر. وبين هذين الموقعين الحضاريين 
يتناول الفنون منذ كانت حتى طراز الروكوكو: الفن 
المصري (ثلاث مجلدات) والفن السومري والبابلي 
والأشوري (ما بين النهرين)؛ والفن الفارسي القديم؛ 
والفن الإغريقي2. والفن الروماني2» والتصوير 
الإسلامي العربي والدينيء2 والتصوير الإسلامي 
الفارسي والتركي»؛ والتصوير الإسلامي؛ والتصوير 
الإسلامي المغولي في الهند؛ والقيم الجمالية في العمارة 
الإسلامية2» والفن البيزنطي2» وفنون العحصور 
الوسطى2» وفنون عصر النهضة (الرنيسانس 
والباروك والروكوكو في مجلدات ثلاثة): والزمن 
ونسيج النغم. تضم هذا كله أجزاء تجمع إلى الحديث 
عن الأساليب الفنية ف تسلسلها واتساقها الرسوم 
واللوحات المصوّرة التي تسجل النماذج المختلفة التي 
اختارها الباحث لأهم آثار العمارة والنحت والتصوير 
والموسيقى. وجميع ما في هذه الموسوعة من صور 
ورسوم لم يكتف المؤلف فيها بما كتب عنهاء ممصدرًا 
بذلك عن أحاسيس غيره فحسب فيكون معبّرًا عما 
عبرواء لكنه عنَى نفسه فزار معظم المتاحف 
والمعارض وامعايد والمساجد والكنائس والمقابر 
والمناطق الأثرية والمسارح ودور الأوبراء يقوده إلى تلك 
الزيارات حرص منه على أن يسجل عن رؤية فيكون 
صاحب رأي كما كان من سبقوه أصحاب رأي؛ قد 
يختلف معهم وفد يتفق. 

وهذا العرض الموضوعي الملحمي الأمين نقرؤه في 
عبارة طليّة مشوفة تطالعنا بين فقراتها لوحات 
مصورة تنطق نطق العبارات ويجد فيها القارئ بيانا 
وافيًا. وثمة زاد من مصطلحات فنية وجدت سبيلها 
إلى العربية على يد صاحب هذه الموسوعة ف النبحت 
والتصوير والنقش والرخرقة والعمارة والموسيقى 
والدراماء كما حرص على الرغم من تناوله 
موضوعات من العمق بمكان على أن يصل بسهولة 
صورة وحه الغلاف: 

رمبرانت 


هوميروس الضرير 
لاهاي 


صورة ظهر الغلاف: 
دورر 
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الهيئة المصرية العامة للكتاب 


وزادة التكتافت 
للبتذالا نيت لختايذ إلككازها 


رئيس مجلس الادارة 


اسم الكتاب: 
موسوعة تاريخ الفن: العين تسمع والآاذن ترى 
فنون عصر النهضة 5 الباروك 


دراسة: ثروت عكاشة 


3-3 
.هه 


جميع الحقوق محفوظة ولا يجوز نشر أى جزء 
من هذا الكتاب او تخزينه او تسجيله بأية وسيلة 
أى تصويره دون موافقة خطية من الهيئة المصرية 
العامة للكتاب 


صدرت الطبعة الأولى من هذا الكتاب عام ١5//‏ 
عن الهيئة المصرية العامة للكتاب 


دار السويدى للنشر والتوزيع والاعلان 


الطبعة الثالقة 5٠11١‏ 


ليس ثمة إِجَارٌ يأخذ مكانه الباقي في الوجود دون عون الكثيرين. ولذلك 
يتوم صاحب هذه الدراسة بأعصق الشكر إلى السادة أمباء اكعاحف اللذكورة 
أسماؤها قرين اللوحات المصوّرة لتفضلهم بالتصريح بنشر الصور التي 
طلبها منهم ويتضمنها هذا الكتاب. كما يخص بالذكر الدكتورة كارلابوري 
اانا 013113 2113 :101 مديرة المعهد الثقافي الإيطالي بالقاهرة خخدماتها 
المكتبية المرجعية التي لولاها ما ظهر الكتاب في ثوبه هذا. 

ويُعرب عن فائق امتنانه للصديق الكرم الأستاذ محمد غنيم سالم. والدكتور 
مصطفى الفقى سفير مصر بفينيا. والأستاذ الدكتور حسن شريف 
السعشار الققاقى نون و السيدة شهيرة الشواوي بإكلترا والسهدة 
لوسي تانسكي علوم 117آ1 .211:5 بالولايات المتحدة الأمريكية. لما 
بذلوه جميعا من عون صادق في سبيل تيسير الحصول على العديد من 
اللوحات و الشرائح المصوّرة المستخدمة في هذا الكتاب. 

ويزجي بالشكر إلى المهندس مجدي بباوي مدير جي. سي. سنتر. و الأستاذ 
أحمد هلال مدير الإنترناشونال برنتج هاوس على اهتمامهما بإصدار هذا 
الإجاز الثقافي. 

كما يشكر الفنان ماهر الذهبي على ما صرفه من جهد جدير بالتقدير 
فى تصميم هذا الكتاب. وللأستاذ حسن محبوب عميق الإمتنان لما بذله 
من كقاءة وعناية وحماهة. في الإشراف على مرسلة الظباعة. وقذلك 
المهندس مراد زكى ومعاونوه من أسرة جي. سي. سنتر لما قدمه من جهد 
الإعداد والتنسيق والتنفيذ التكنولوجي. والأستاذ شريف جوزيف ومعاونوه 
لجهوده التي بذلها لإحكام ضبط تنضيد النصوص. 


الإخراج الفني : الفنان ماهر الذهبي 

الصف الإلكتروني : جي.سي. سنتر للجمع التصويري القاهرة 
الماكيت النهائي وفصل الألوان: جي. سي. سنتر لفصل الألوان. القاهرة 
الطباعة : إنترناشونال برنتنج هاوس. مصر 


اسل (نفدرك 
البّاروك فى مدينة البند قية 
طرارْصَاحبَة السمؤ لاسيرشسيمًا 


را قمم مجموعة الجزر الصغيرة الغارقة فى الخليج الأدرياتي تقبع مدينة البندقية 
ظ على ظ مهمومة يترصّدها الموت المتباطئ الخطوات » ويفتح البحر خطمه الرهيب 
لع يا ليبتلع مدينة الفنون والأحلام التى عاشت وماتزال فريدة بين مدن العالم 
القديم والحديث . وتقع هذه المدينة - التى تبدو على الخريطة و كأنها وه موسيقى أو سمكة 
على صفحة الماء أو حيّتان متشابكتان - على الحدود بين الشرق والغرب فى منتصف الطريق 
بين الشمس المشرقة والشمس الغاربة حتى أطلق عليها جوته اسم ١‏ السوق الجامعة بين بلاد 
الصباح وبلاد المساء » . و كانت البندقية فى وقت ما دولة مرهوبة الجانب تثير الحسد فى 
النفوس وإن لم تظفر بالصفة 
المتعارف عليها بين الدول » 
بادلت الشعوب جميعاً التجارة بلا 
تفرقة بين مسيحي وفسلم على 
الرغم مما كان يفرضه يابااالسيسية 


وقتذاك من ريم الامجار مع 
السلت :* » فكانت الدولة 
المسيحية الوسينة التى خصها ابن 
انوت باكر قل عريطله ريطا 
خلال القرن الرابع عشر » شأنها 
فى ذلك شأن بلاد يأجوج 
ومأجوج . وإن ما كان للبندقية من 
إسهام فى الحضارة الإيطالية و كذا 
فى الحضارة الأوربية مرده إلى 
صلتها الوثيقة ببيزنطة عن طريق 
البحر المتوسط » فعرفت بحسّها 
المرهف كيف تنقل إلى الغرب 
ما كانت تستوحيه من الشرق 
و كان الغرب فى عوز إليه 


وترجع مكانة البندقية الفريدة إلى ما وقْر لها وضعها ! لجغرافي والتاريخي من أمن وحماية » 
زر محاطة بالمياه من كل جانب عند رأس البخر 


ش الغازية » كما كان أسطولها الضخم 


وذللك ألما سيلدت فرق مجموعة من الجز 


الذي ياتى 5 فوقاها ذلك من أحلام لمعيه من الج 


الرابع مرسوماً فى 


هم الممستححبب” مع المسلجهين جار ريا فى الخيل والأسلحة والحديد والقصدير 


2 4 و كذاالبابا كلمنت السابع ع فى عام ١5717‏ يهدد بال لحرماك 
والنحام 


* أصدر البابا يوجنيوس 


ال 7 كل من يتعامل 
تشمك الصفين 


والتره وس والدروع وأدوات 
ميا 


والكد حت قله الا ورد أل فاص 
ل يه ا ا ا ل 


لوحة .١‏ قصر الدوج بالبندقية 


الذى لم يماثله أسطول آخر خلال القرنين الرابع عشر والخامس عشر سياجاً يرد عنها غائلة 
الفاحين . وكفلت التجارة الرائجة بين الشرق والغرب التى كانت تمر عبرها لمواطنيها رغداً من 
العيش ومستوى حياة يعرف من البلخ خ والترف والأبّهة ما لم تعرفه الجميعات الأوروبية الأخرى 
- سواء خلال العصور الوسطى أو عصر النهضة - مثل بيزا وسيبنا ويادوا وغيرها التى لم يتألق 
صيتها إلا لفترات ضئيلة 


وعلى الرغم من أن هذه المدينة قد خلت من عمالقة الأدب مثل دانتي » ومن رعاة الفن 
العظماء مثل لورنزو العظيم » ومن فلاسفة السياسة مثل مكياقيلي » ومن أصحاب الرؤ 
العملاقة مثل ميكلانجلو ؛ ومن القادة الدينيين الملهمين مثل القديس فرنسيس اه 56 
ومن المصلحين الدينيين المتزمّتين مثل سافونارولا ممن عرفتهم فلورنسا وروما وغيرهما » فقد 
أجزت البندقية بعمارتها وفنونها 
التصويرية وموسيقاها حضارة فدّة 


بلا ضريب . 


وكانت تسوس مدينة البندقية 
حكومة القلة [ الأوليجاركية | 
المستنيرة التى وزعت مسؤوليات 
الحكم بين أعضائها حت الرياسة 
الشرفية للدو جح الذق يتالها 
بالانتخاب لا بالوراثة كلها 
خضعت الكنيسة للسلطة الدنيوية 


00 ا 


ما أسفر عن حرية دينية وشعائرية 
لم تعرف من قبل فى أى مكان 
بأوروبا كان لها أثر عميق على 
تطوير الفنوكث ونهضتها فى 
المدينة » ولم يكن الورع الديني 
غائباً عن المدينة إلا أنه كان 
يمضي فى خطئ متّرنة الإيقاع . 
وكان الحسم فى شؤوذ الدولة 
كلها يتم فى قصر الدوج ( لوحة ١‏ ) وكنيسة القديس مرقص والساحة المنبسطة أمامها 
( لوحات ”أ »؛ ب » ج) . والقديس مرقص ا 0 
أصحاب الأناجيل الأربعة الذى يحوط الغموض تاريخه المبكر ؛ وإن يكن من المعروف 

رافق الرسول بولس والقديس برنابا فى أول رحلة تبشيرية لهما و بعدها إلى روما 
برفقة بطرس الرسول » وقد استملى إتجيله عن بطرس و كان يعمل أميئاً له » فكان بذلك أول 
الأناجيل الأربعة . ويتناقل الناس أنه بينما كان يقوم بالدعوة على سواحل البحر الأد رباتي 
هبّت عاصفة هوجاء ألجأت السفينة التى كان يستقلها إلى الجزر والبحيرات الشاطئية الواقعة 
عند رأس البحر + وعندها ظهر ملالة يرع مرقص بأن هذا الب مدينة عظمى 


لوحة ” أ كنيسة القديس مرقص 
والساحة أمامها. الببسدقية 


3 


7 الملل لوارن 


1 للا 7 


سانانا اللا 


لوحة ؟ ب برج الجرس «كاميانيلي) 
ببائلحة القديس مرقص بالب: في 


كيو لأكراء وصلى من قاد . وبالفعل لم تكد تمضي أربعة قرون حتى اضطر بعض سكان 
شبه الجزيرة الإيطالية بعد أن داهمتهم جيوش قبائل الهون بقيادة أتيلا إلى الفرار من ضراوة 
الغزاة واللجوء إلى هذه الجزر التى شيّدوا عليها مدينة البندقية . وكان القديس مرقص قد 


حيث استشهد بعد تأسيسه الكنيسة المسيحية بها . وبعد موته بعدة قرون نقل البحّارة البنادقة 
رفاته إلى البندقية حيث غدا القديس شفيعاً للمدينة التى اتخذت من الأسد الذى كان رمزاً 
له شعاراً لها » ومن هنا كان ارتباط القديس مرقص والأسد بمعظم إلجازات البندقية الفنية . 
على أن رمز الأسد مالبث أن اتخذ بعد ذلك جناحين نظراً إلى أن إجيل مرقص قد نسب 
المسيح إلى سبط يهوذا الملكي ( لوحة 3) . 

ومع أن مدينة البندقية قد بلغت ذروة مستواها الحضاري خلال القرنين السادس عشر 
والسابع عشر إلا أن ثمة تاريخاً طويلاً 
حاشداً بمآثر التفوق قد سبقهما منذ 
العصر البيزنطي المبكر ثم لحقّهما إلى 
أن نال منها الاضمحلال منذ عهد 
قربي 2 فلم تكن هذه النه ضة مجرد 
شهاب عابر بل كانت ألقاً متصلاً 
خلف أثراً عميقاً فى الحضارة 
الإنسانية + وكان العرق الذى, تميّز 
العالم تحضف أجمع هنا مهدت 
العلاقات التجارية الوطيدة مع كا 


من الشرق والح ب ال يق لشيوع : 


الفنية والموسيقية . كذلك يسّر تقدم 
صناعة الطباعة فى البندقية امتداد 
نفوذها إلى كافة المجالات الأدبية 
والفنية » فوجدت مؤلفات المعماري 
العظيم يالاديو وغيره من خلال المطبعة 
وسيلتها للنفاذ إلى مكتبات أوروبا ومن 
بعدها أمريكا . و كما أن طباعة المدوّنات الموسيقية قد ورت للمؤلفين الموسيقيّين البنادقة 
الشهرة وذيوع الصيت فى البلاد الأحرى » كذلك فإن طباعة المدوّنات الموسيقية لمؤلفي 
الدول الأوروبية فى مطابع البندقية جعل أهلها يسبقون غيرهم فى مضمار الموسيقى على 
بخطوات . وبمهارة فائقة استطاعت الدبلوماسية البندقية اتخاذ 


ع 


موقف وسط ع غلاة حركة الإصلاح الديني ومتزمتي الحر كة المناهضة لها . و كان من اثر 


الآ8]. يخطية اك لكف 
يي" إن 5 ة 


هذا الموقف أن رحبت بمبتكرات البندقية الفنية والمعمارية دوائر البلاط والكنيسة فى كل 
مو إسيانيا وفرنسا : هو كلاهما من غلاة مؤيدي اقكيسة روما . فلقد كاك رجال الدين 
والأرستقراطية على السواء بحاجة إلى ما تضفيه الفنون على مبانيهم من روعة تبهر الناس 


وتثير إعجابهم » فكلما زاد شموخ المي وثراء زخارفه » و كلما بهظت نفقات الحفلاات 


الموسيقية عمق نفوذهم وسط الجماهير » ومن هنا كان سعيهم الدائب وراء ممثلي هذا 


وما من شك فى أن مدرسة التصوير بالبندقية كانت أشْدّ مدارس التصوير الإيطالية جاذبية 
وأثراً فى نفوس عشاق الفن » فلقد وهبت هذه المدرسة منذ بدأت حسناً مرهفاً بالألوان التى 
يندر أن يخفت دفؤها وإن لم تبلغ حد التومّج الصارخ المعيب » فأستاذية البنادقة فى 
استخدام الألوان هى أول ما يجتذب الناس إلى مصوّري البندقية . والحق إن ألوانهم لا تمتع 
الألحان الآسرة . و كانت الكنيسة من الفطنة بحيث استغلّت منذ البداية أثر اللون والموسيقى 
على المشاعر . فاستخدمت منذ عهد مبكّر الفسيفساء والتصوير إطاراً لبت عقائدها وسرد 
أساطيرها » ليس فقط لأنها الوسيلة 
الوحيدة أمامها لغزو وجدان الأميّين 
وتخريك مشاعر الورع والتقوى فيهم » 
بل لأنها كذلك تقطع ١ل‏ لريق أمام 
مخاطر الجدل والمناقشة . 


سمي 


بدتتسنتب و ين يسننينتيلة 
اللمسس وح يع 


.- 


وكانت البندقية هى الدويلة 
لأجيال عديدة بسلام داخلي وقّر لها 
الطمأنينة والرفاهية » كما أسبغ على 

تأ 

اهلها رهافة الحس ورقة الطباع ودفء 
المشاعر الإنسانية . وإذ لم يكن ثمة 
مجال للأمجاد الشخصية فى مدينة 
البندقية لم يجد عشاق الشهرة 
والعظمة من مفككدّري النزعة الإنسانية 
ما يشجّعهم على البقاء فيها . وهكذا 
جا البنادقة من ذلك الانسياق الجارف 
وراء الأر كيولوجية والعلوم الصرفة التى 
هيمنت على فلورنسا منذ عهد مبكر . وقد لا تكون هذه ميزة فى حد ذاتها ولكنها وا كبت 
ظروف الحياة فى البندقية التى اندفعت بكل كيانها نحو عشق الجمال » فقد كان يمكن 
للأر كيولوجية إخضاع عنصر ٠‏ الجمال » بدوره لذوق الماضي » كما كان من الممكن 
للأر كيولوجية والمعارف العلمية أن ينتهيا إلى صبغ الفن البندقي بالصبغة الأ كاديمية بدلاً 
من أن يتيحا له خحقيق تلك الطفرة الهائلة التى قدّم فيها أروع تعبير عن عشق الحياة 
والاستمتاع بمباهجها . 


0 


بفيميبيينيبدي 
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ولببيت البندقية من الانفساح يسمكان 2 فنظرة واحدة يلقيها المرء كفيلة أل جمع ما 


لوحة 4. جسر الريالتو بالبددقية 
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بين دقتيها » كما يستطيع المرء أن يجتازها سيراً على الأقدام فيما يربو على الساعة . 
وتخترقها « القناة الكبرى » النَى شقّت طريقها فى مجرى نهر قديم عفى عليه الزمن » 
وتعلو هذه القناة قناطر ثلاث ٠‏ كما تتشّعب منها ست وأربعون قناة كالشرايين » يقوم على 
جاتبيها يمدة ويسرة عائتا قضر ‏ قضلل عن كناكس عشر ٠‏ وحيقما تفضى الأزقة والحاراث 

مجاري القنوات جد قنطرة بالقاط كماع ينابر فى غريظ البحاء المدينة بعضها 
ببعض . وليس ثمة مدينة فى العالم يحتشد فيها ما يربو على جسور البندقية وقناطرها » إذ 
فيها أربعمائة وخمسيوت جسراً ما بين كبير وصغير يتدانى بعضها من بعض ومل أسماء 
0 المرأة الفاضلة ») وجسر« الخشوع ) وجسر« الفردوس » وجسره الملاك » 

جسر ١‏ التنهّدات » الذى وقف عليه الشاعر بايرون يخاله برومانسيته الحالمة جسر من 


تون بأنفسهم من فوقه منتحرين من العاشقير' والعاشقات » وما كان فى حقيقة الأمر 
إلا الطريق المفضي إلى دهاليز الإعدام فى قصر الدوج . 


وإذا كانت البندقية تستمد شأنها الأول السياسي والروحي من سيادة البحار » فإ جانبها 
الآخر مستمد منذ أن كتب لها الوجود من منطقة ٠‏ الريالتو (( وكان سبيلهم إليها هو 
) القناة الكبرى 4 انها مسيعو إليها . ومنل كتب لها أن تكون دولة فى عام 617 أخيذ 
الأهالى يحتشدون حول هذه المنطقة » غير أنه كانت ثمة عقبة فى سبيل هذا الاحتشاد هى أن 
البندقية كانت مكوّنة من جزر عدّة يصعب الانتقال من إحداها إلى الأخرى إلا باستخدام 
)0 ا معديات ( » ومن هنا نشأت ذ فكرة إقامة الجسور » وكان الجسر الرئيس هو ( جسر جسر الريالتو 1 م 
ومن ثم غدت البندقية منذ تلك اللحظة شطرين ؛ شطر يشمل منطقة الريالتو التى غدت المر كز 
الشعبي » ؛ وشطر يشمل منطقة الحصن الذى كاك إليه حماية مدخل القناة الكبرى من 
هجمات 00 ابي بينهما عي برق ات م التجار )0 لابربينا ) يعبره المشاة 
عا سيا م سود ا 
حوانيت حجرية يبدو كله لرا كبي الجندول و وكأنه رجل بدين قصير جائم على القناة .وما كاك 
أولى البنادقة بأن يعهدوا بإنشاء هذا الجسر إلى واحد من عباقرة المهندسين فيها مثل سانسوقينو 
أو بالاديو » لا أن يعهدوا به إلى منشئ جسور مغمور . فلقد جاء هذا الجسر على طراز الجسر 
العتيق ١‏ يونت فيكيو ) به رنسا تتمثّل فيه معالم جسور العصور الوسطى الزاخحرة بالمباني » إذ 
نرى فوقه صفّين من الحوانيت بينهما زقاق ضيّق ومن خلفيهما معبران للمشاة يطلآن على 
القناة الكبرق المترعة بحر كة الزوارق . والعابر حت قبوة هذا الجسر على الجندول وهو ينساب 
فى سكوك يحس لتوّه الأصداء ردت والأمواج ترتطم بالقارب كما يستشعر جوا دنا بعك و 
لافح , وإذا هو فى جولته يرى على الجانبين قصوراً عتيقة تتتالى و كأنها تفرض عليه أن يتطلع 
إليها . أبعدها قدماً تلك القصور المشيدة على الطراز البيزنطي والقوطي مثل القصر الذهبي 
٠‏ كا دُورُو » الذى يعد أحد الوجوه الباسمة فى البندقية . وأعجب ما نراه فى هذا القصر الذى 
هو أثر من آثار النهضة الفينيسية فى أوجها هو ذلك الطراز الذى أطلق عليه مؤرخ الفن مارسيل 
بريون ١‏ الرو كو كو البندقي » » وهو بهذا يكون سابقاً للرو كو كو الأوروبي بقرون ثلاثة » فما 
أزخره بالزخارف القوطية وان طغت شْتّى الأشكال العجيبة التى لا تخضع لقاعدة على الرصانة 
القوطية المأثورة » فإذا هى على تواؤم وانسجام مع الرنخام العتيق والنقوش البيزنطية البارزة . 
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وكيا يفطا فى ؛ الرو كو كو البندقي » هو جلي الشرافات [ العرائس ] صفوفاً على سطح 
التصو تتوّجه وتجمّله . وهذه الفنون الباروكية التى تصادفنا بالبندقية و كذا ذلك الطراز الشائع 
الذى يغ « السنة السّعير القوطية المتوهّجة » 2]6هلإ00ة11 ؛ هذا وذاك لا شك أملته 
الطبيعة الإنسانية أحذاً من انسياب المياه » فالبندقية مدينة بحرية موصولة الصلة كلها بالماء . 


ولا يمكن لمتحدّث عن قصور البندقية أن يتناولها جميعاً » وحسبى أن أخص بالحديث 
قصرين يحملان ذ كريات عظماء مرموقين هما قصر مود تشينيجو نوقو وقصر قندرامين ل 
فى أولهما الشاعر اللورد بايروك » وكانت ولاتزال مياه القناة الكبرى بصخبها تغمر درجات 
مداخله وهى ترتطم به . وكان لبايرون فى هذا القصر أحياناً ذ كريات غرامية وأحياناً أخرى 
ماجنة “تكائريك فى ردخاته النسيحة شتى السحت. القنية التى. جسيعها من سنا ومن ياك + 
كما أعدّ فى فنائه مكاناً يستأنس فيه دباً ونسانيس . ومن وراء هذا القصر زقاق ضيّق كان 
يقطن أحد بيوته العاشق المعروف كازانوقا » وإلى الخلف من القصر أيضاً يقع بيت المصور 
فيرونيزي . وفى هذا القصر نزل كذلك الفيلسوف جوردانو برونو ومن بعده المثّال الشهير 
كانوقا . وبينا فحن تصعد فى القناة الكبرى ما نلبث أن ثمرّ بقصر فتدرامين حيث لفظ 
الموسيقار ريتشارد فاجنر آخر أنفاسه فى غرفة صغيرة من غرفاته عام ١4/7‏ حين جاء للمرة 
الأسيرة ليسرح الظرف فى جمال قينيسيا وملا سوا وا 
جدران تلك الحجرة التى كم تصاعدت فى أنحائها امه الموسيقية 5 المبدعة .. 


ولا تزال دور سراة الوم الكلاسيكية من أهل الج قصلي يا وهناك فى الحارا أ المتوارية 
والساحات التى ل" يؤْمّها الناس إلا فى القليل ا عي لأرو مما قد رع امه أبواب عتيقة 
متواضعة » فكم تخفي وراءها من دور ذات أبهة وجلال . وأما غير تلك الدور من قضور نهدت و 
فنها المعماري إلى أصول ثلاثة هى البيزنطي والقوطي والباروكي با 1 
ومنها ما لا يمت إلى الجمال بسبب » ومنها ما مس فيه الإسراف فى الترف والبذخ دون أن 
تمسَّه مسحة من ذوق . وتسجل واجهات القصور والمنازل التى تقوم على ضقتى القناة الكبرى 
أسماء ملا كها » وقد لا أعدو الحقيقة إذا زعمت أن هذه القناة الكبرى هى السجل التاريخى 
للأسر العريقة التى توالت على هذه المدينة . وقد كانت الحفلات الكبرى - ولا تزال - تقام فى 
هذه القصور المطلة على القناة » ولا سيما قصر ١‏ لابيا » الذى غشّت جدرانه وسقوفه أرفع تصاوي 
طراز الرو كو كو للفنان تبييولو التى مثّل فيها جانباً من حياة مليكتنا كليوياترة . على أن الكثرة من 
هذه القصور منها ما قد اتخذ الآن متاحف ومنها ما خحَوّل إلى دور عامة تشغلها الإدارات 
الحكومية ؛ ومنها ما انَخذ فنادق » ومنها ما أصبح معرضاً جارياً للمنتجات البللورية القينيسية . 


وبالأمس البعيد كانت فيئيسيا معتزلاً شاعرياً وسط المياه ٠‏ زحفف إليه الأثرياء ليقيموا بها 

قصوراً يخلدون إلى هدوئها ويأنسون بروعة المناظر المحيطة بها حتى باتت فى قلب القرون 

الوسطى مقر جمهورية أرستقراطية يمد حكامها نفوذهم إلى جزر الأرخبيل ومقدونيا وألبانيا 

ورودس وقبرص ؛ ويتكائف ثرازّها فلا يكاد القرنذ الخامس عشر يكتمل حتى تعدو مر كزاً 

فنياً يجتذب إليه قلوب الطليعة من مفكّري العالم وحكامه وفنانيه . وتأخحذ الكنائس العامة 
فس فى جمالها المعماري القصور العامة والخاصة » فإذا العالم ينعم بطراز البندقية البارو 


الذي انّسم بالثراء والأبّهة والفخامة والغلوَ فى الزخرفة . ولم تقف الروعة عند 
مجال التشكيل المعماري وحده الذى قدّم للإنسانية رهطا من عباقرة المهندسين 
الخالدين أمثال سانسوفينو وبالاديو ولوجينا » بل تخطته إلى مجال التصوير » 
فد غصّى عظماء المصوّرين فى القرن السادس عشر جدران الكنائ, والتضور 
بلوحات فريدة بألوانها المتوهّجة بالدفء والألق » وهى السمات التى سمّيت 
من أجلها مدينة البندقية باسم مدرسة ة الألوان الى ازداقت باسماء بلليني 
وجورجوني و كارياتشيو وتتسيانو وتتنوريتو وفيرونيزي وتييبولو و كاناليتو وجواردي 
غيرهم . ثم قامت فى البندقية واحدة من أبرع المدارس الموسيقية وأهمها شأناً 
فى العالم » بزغ فيها جم عباقرة أفذاذ يؤمّهم جابربيلي ومونتقردي و كافالييري 
اكرات 5 تسوت و كرريللن . لقد جمعت هذه المدينة أسماء كي مع 
المعماريين والمصوّرين والموسيقيين الذين نعم عشاق الفنون ومازالوا ينعمون 
شيوخاً وشباباً » رجالا ونساءً » بما خلفوه للبشرية من فيض آسر ينساب إلى 
الوصجداك هر العيون المتأملة ويضة الآذان الصف , 


وفن البندقية حافل بكل عجيب ؛» إذ يحفز جوّها المصوّرين على أن 
يصوّروا ما تضمّه جنباتها من كل غريب » ويزدحم فيها كل ما يخدع البصر 
وكل ما يخالف فى النسب » وتحفل أر كانها بمنحنيات ومنعرجات وزوايا لم 
تكن فى العصبات 
يجمع إلى عدم انتظامه سرعة انحداره نحو البازيليكا » وبلاطاته لا تتمائل فى أنماطها 
ومقاييسها » وتبدو أعالي مباني المدينة مثل قصر الدوج ضخمة وما نختها ضئيل » ويكاد 
الغلو والإسراف فى زخارفها يصيب المتطلع إليها بالدوار » حيث الواجهات محلاة بلوحات 
من الرخام تشبه فى تكوينها وألوانها البسط والستائر والنسجيّات المرسّمة » وحيث السقوف 


. وقلّ أن جد فى البندقية تراصفاً وتماثلاً » فميدان القديس مرقص 


مزدانة بالتصاوير الحاشدة بجموع تموج نحت بصرك وكأنها تتحرك . 


وعلى الرغم ثما يبدو فى فن البندقية البارو كي من أبهة وفخامة فهو يضم إلى هذا 
غرابة وشذوذاً نتيجة ما كان عليه الفنان البندقي من خحضوع لنزاوته واستجابة لما 9 عليه 
من دعابة وميل إلى التلميح الخفيّ لشخصه إلى جانب مايرسم . فنجد مثلاً فى النصف 
الأيسر من لوحة المصور فيرونيزي « وليمة فى بيت لاوي » بمتحف الأ كاديميا أن فضي 
الحفل الشديد الأناقة هو فيرونيزي نفسه » كما نجده فى لوحة « عر قانا » المحفوظة 
بمتحش اللوقر لا يجترعة برسم نفسه فحسب عازفاً على آلة القيولا بل يشكل الأور كسترا 
من زملائه الفنانين تتسيانو وتتنوريتو وجا كوبو باسانو » ثم يضم إلى المدعوين السلطان سليم 
المتمائي والاميراطور شتارل التخامسس .وتيرهم من التبالاء والتييلات . كما تند أيضا فى 
لوحة دواضي يكو تنبيولو ( العالم الجديد » بقصر ١‏ كا ريزونيكو » صورة هذا الفناكث نفسه 
فى الر كن الأيمن من اللوحة محتقاً من خلال منظاره المكبّر وإلى جواره أبوه الفنان العظيم 
حيان باتيستا تيييولو . وليست ١‏ مريم العذراء » التى ضورها الفنان تتسيانو على رافدة مذبح 
فراري » إلا زوجته « سليا » التى لم تعمر بعد رسمها غير قليل إذ مانت 


ور 


وهى تلك + وتلك الرؤوس العديدة التهى وضعها المعماري البندقي سانسوقينو داخل رصائع 
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لوحة ١‏ ج. الحبول البرونزية فوق واجهة كنيسة القاديس مرقص بالبندقية 


على باب غرفة المقدّسات بالبازيليكا - والتى تكون عادة للقدّيسين والشهداء النورانيين 
فحسب - تضم بينها رؤوساً خمسة أحدها له والأربعة الباقية لزميله لساري يالاديو 
واللضبورين فيرونيزي وتتسيانو والأديب أريشينو الذى روى أنه مات وهو مستغرق فى فى الضحك 


لنكتة مفحشة تمس شقيقته . 


ويعتقد أهل البندقية أن ميدان القديس مرقص هو قلب العالم النابض » حتى لتحس وأنت 
به وكأنك بين كل ما هو خارق جميل عجيب حين تتخذ مقعدك فى مقهى من مقاهيه 
المنتشرة التى تصخب بجلبة الموسيقى وقد حط الحمام فى ساحته التى مخيط بها أعمدة تزيتها 
الرايات الخفمّاقة . وحيث يقوم فى طرف من أطرافه برج الأجراس « الكاميانللي » المعروف » 
ويكتظ بالناس ١‏ كتظاظاً يفوق أى ميدان آخر من ميادين العالم . وبعد التجوال الذى لا معدى 
عنه في هذه المدينة العجيبة لا يملك المرء إلا أن يختلف إلى ١‏ مقهي فلوريان ( الذى لا يؤمه 
إلا القداهى عن البنادقة والعشّاق » حيث يجدون خلوات منفصل بعضها عن بعض تطل 
جميعها على ١‏ البياتزا » » مزيّنة جدرانها باوحالت عصورة ساحرة شمف إلى عضر #ايابيوث 
الثالث دولا ميمنا ما يطلق علية اننع ١‏ الشبتوازرعي ( أو مساكلة الرسارف العيية ٠‏ ففي 
هذا المقهى يلمس الزائر عيق الماضى ومكيون الحياة البندقية الحقّة 


وما أشبه متحف كورير » بنافذة تطل على ساحة القديس مرقص , وبالاختلاف إليه 
نذ كر المصوّر كارياتشيو » الذى أتاح لنا أن نتعرّف فى لوحته المصوّرة المحفوظة بهذا المتحف 
على شخصيتين من الغاتيات الفائنات. اللواتي كان لهن شأن كبير فى حياة البنادقة . 
نراهما وإذا هما قد ارتديتا من الثياب باذخها وقد جليها فى شرفتهما تداعباك كلبين 


وطاووساً وببغاء » فلقد كانت البندقية تزخر بالغانيات زخراً يتعذر معه إحصاؤهن حتى لقد 
قيل إنهن عدون الآلاف . وليس هذا بعجيب فإننا نقرأ للأديب الفرنسي الشهير مونتني 
الذى زار البندقية لمدة جد قصيرة ١‏ أنه حظى بمائة وخمسين منهن » عليهن زي أشبه ما 
يكون بزي الأميرات ( راي فى اقيق السافين عفر يان بان للم يندا تقر 
تمييزاً يتين وبين الحصكات اللاتى يلقعن بشال أبيض . ولقد جاء على ألسنة الزائرين 
الأجانب فى القرنينَ السادس فد والمتائيم عشر أنهن كن يرتدين أزياء زاهية مختلفة 
الألوان أشبه ما تكون بأزهار الحدائق . 


ومن الغريب أن سجلات مدينة البندقية لا تزال إلى الآن مذ كور فيها أسماء الغانيات عن 
سنة 161١‏ وعتاوينهن وأجورهن » مما كان يبسّر على الزائر الأجنبي الاععلاف إلى من 
يشاء منهن . فنقراً فى هذا السجل على مبيل المثال أن من كانت تدعى ياولينا كاميرو كان 
أجرها ثلاثين كورونه » على حين أن وصيفتها ديانا لافوينا - وكانت دونها جمالاً - 
كان أجرها لا يتجاوز كورونتين اثنتين » فكان على من لم يسعفه ماله ولا يأبه بالجمال 
كثيراً أن يلج بابها . وما أشبه هذا الستجل بسجل لييوريللو الشهير فى أويرا « دون جوفاني » 
لموتسارت الذى ضمّ أسماء معشوقات مخدومه زير النساء دون جوان كما أشار بذلك عليه 
سيّده » وقد بلغ عددهن بإيطاليا أربعين وستمائة وبتركيا واحدة وثلاثين وثلاثمائة وبفرنسا 
مائة وبإسيانيا ثلاثة وألفاً ! 


وإذا ما اجتزت « جسر التنهّدات » دلفت إلى قصر الدوج الرهيب الذى امتلاً داخله 
بأهوال الماضي وعشَّى خارجه باللون الوردي . وإذا ما أخذت مول بين ردهاته الفسيحة 
مكدوداً من مشقّة السير والتنقّل وقعت عينك على صور المعارك العنيفة وصور الحوريات 
ذوات الأجساد الغضّة البضّة وصور القصص الرمزية ؛ فهنا « البندقية منتصرة » » وهناك 
و البندقية المهيمنة على العالم ») » و« المدن المقهورة تفد خاضعةٌ بهداياها » » و( البندقية 
تتسلم التاج رمز سطوتها ) »2 و(ا تأليه مدينة البندقية ( »ثم انتصارها على الفرجة واليونانيين 
الخارج طالعك برج الساعة حيث ترى تمائيل المغاربة السثّمر وهم يقرعون الناقوس الكبير 
قبل أن تدلف إلى بازيليكا القديس مرقص العريقة المموّهة بفسيفساء الذهب ٠‏ والتى تزخر 
أرضها بأنماط لا حصر لها من الصيغ الزخرفية الدقيقة البديعة » وتقوم فى أنحائها الخافتة 
الضوء التماثيل وتستقر التحف 0 وتفوح رائحة بخور عتيق مترا كمة من قروك 2 وتزحمك 
المصليات والهيا كل فى أما كن غير متوقّعة . 


وتشهد واجهة كنيسة القديس مرقص أن مدينة البندقية كانت ملتقى الشرق 
والغرب »؛ و كانت قد اتخذت شكلها الحالي خلال القرن الحادي عشر » وتعدٌ ثمرة 
جهد المواطنين على مدى قرون متعاقبة . فد كان ثمة قانون قديم فى الجمهورية 
البندقية يلزم ربّان كل رحلة بحرية ألا تعود سفينته دون أن تكون محمّلة بمواد تسهم 


ف تاقينا الكنيسة وزخرفتها » وهذا هو السبب فى احتشاد هذه المدينة بأجزاء من 


مبان شتّى من مختلف بلاد البحر المتوسط . وإذ استمر هذا التقليد قروناً لم يعد مبنى 
الكنيسة ملتقى الشرق والغرب فحسب بل ملتقى العديد من الطرز المعمارية وخاصة 
البيزنطية والقوطية » كما تنتسب الخيل البرونزية فوق مدخلها ( لوحة ١‏ ج) إلى العصر 
الروماني المتأخر فى بيزنطه » وقد استمر تدوّق هذه الإضافات والتعديلات حتى القرن 
التاسع عشر . وبهذا غدت كنيسة القديس مرقص فى حقيقة الأمر متحفاً لتاريخ المدينة 
الطويل ولعلاقاتها الوثيقة بدول العالم أجمع 


وعندما نختلف إلى الكنائس الكبرى فى إيطاليا نحسّ أول ما نحسّ كأن الكتل 
والأحجام وما ب بين أجزاء البناء من توازن » هذا وذاك يلاحقاننا » كما نحس أن المتعة التى 
تغمرنا مردّها إلى العقل بكل ما له من دقة وتدقيق » غير أننا حين نزور كنيسة بيزنطية 
مثل كنيسة القديس مرقص بالبندقية مجدها تنطوي على روحانية تأخذ بمجامع القلوب . 
فعلى حين يحرص الغرب اللاتيني على الوضوح والجلاء ملتزماً بنظام عقلاني - ومن 
هنا كان ابتكاره للتقنيات والعلوم وا كتشافه لأسرار الكون - جد الشرق البيزنطي بعيداً 
كل البعد عن هذا الانجاه فلا يكلف نفسه الوقوف على أسرار الفضاء » بل يسعى إلى 
استحواذ ما لا مكان له إلا فى سويداء القلوب » كما أنه لا صلة لزمانه بالزمن التاريخي . 
حدما وين كيد التدون عرق تمي الأول وطلة نا لرسيه الظلال » الأمر الذى 
لم يقع عليه الغرب إلا بعد صلته ببيزنطه كما الى يشريك: على كثهه إلا على يدق 
الفنان رمبرانت . والظل والضوء متساويان قدراً شأنهما شأن الغموض والوضوح » ومن 
ثم يكون النفاذ إلى الظلام بمثابة النفاذ فى الغموض » غير أن ما نراه من إبداع للفن 
البيزنطي بلغ شأوه فى هذه البازيلكيا هو ما يباغتنا من ضوء يبدو من هنا ومن هناك ومن 
حيث لا نتوع » متمئّلاً فى النور الذى يشعّ من لوحات الفسيفساء التى تغشي الجدران 
بوميض رجراج سرعان ما يتغير مع تعاقب الأشكال أثناء رؤيتها » وكأن الفسيفساء 
اوري على مر غايش معد يعض الدلائل التى كعاب عنه «اخليس. مكل الفسيفساء ما 
يجعل الظلام يهب من رقدته ٠‏ وى لنا أيضا أن نغفل صياغة المعادن النفيسة التى نراها 
أكثر ما تكون جَلَياً فى ١‏ لوسة الهيكل الذعيية + 3 بالأدورو 1 الشانعقة الرصكعة با لجواهر 
خلف المذبح » والتى أمر الدوج بعرو أورشييلو بإعدادها فى بيزنطة - وهو الذى حاول أن 
يحوّل البندقية من جمهورية إلى ملكية تتداولها أسرته غير أن الأرستقراطية البندقية وقفت 
له بالمرصاد - وأقامها فوق رفات القديس مرقص ؛ حيث تتأرجح على سطحها الأضواء » 
فاستخدم الذهب الذى هو أساس صياغة اللوحة والذى كان صدى للفسيفساء » ورصعه 
بمجوهرات تشع عنها أضواء أكثر خفوتاً و كأنها نور القمر الهادئ تلقاء تألق الذهب 
الذى يحكى أشعة الشمس . وإلى هذا الألق المتباين الخفاق الرجّاف يزيد التلوين بالميناء 
إضافة ضرقة العرى سند فى أعماق الطلاء الملوّن ( لوحة ه ) . وما أشبه هذه اللوحة 
الذهبية فى رونقها بمدينة البندقية الفيّاضة بالثراء » إذ كان كل « دوج »2 يزيد إلى ثراء 
المدينة ثراء بعد ثراء بما يستجلبه من هنا ومن هناك شراء أو سلباً . كذلك كانوا يضيفون 
إلى تلك اللوحة جوهرة بعد جوهرة شراء أو سلبا » فلقد كانوا يطمعون فى أن يجعلوا 
« اليالادورو » أشبه ما تكون باللؤلؤه فى بطن الصّدفة تحكى كل ما لها من جمال . 
وبهذا حقّقت كنيسة القديس مرقص فى البندقية ما كانت تصبو إليه بيزنطة وريثة اليونان 


وروما من آمال فى مجال الفن . ثم إذا الأورغن 
الضخم يطالعنا » تنبعث منه الأنغام الختلطة 
بضجيج المقاهي » وتلك الحركة التى لا تنقطع 
للقساوسة والسائحين والراهبات والأطفال » 
وحَمامات ضالة قد احتواها ظلام اليازيليكا 
تتمايل متبخترة على الأرض بحثاً عن مخرج 
تنفذ منه إلى حيث الشمس المشرقة فى الميدان . 


مرقص وقصر الدوج . ومن هنا عاشيت البندقية 
فى ظل هذه الثنائية » وكان قصر الدوج أولةً 
قلعة لصدّ الغزاة ثم ما لبث أن خحَوّل إلى قصر 
غدا مقر السلطة المدنية . ففى لصق كنيسة 
القديس مرقص نرك صحن قصر الدوج قلب 
البندقية النابض الذى كان يمثّل تعاقب الأحداث 
منذ كان إنشاء المبانى الرومانية » فثمة ما يدل 
على ان هذا القصر شيد اول ما شيد عام 5 /0١‏ 
على أنقاض قلعة رومانية » ثم التهمته النيراذ 
عام 5 ٠١١‏ فأعيد بناؤه فى القرن الرابع عشر 
وول من حصن إلى قصر », ولم تكن أوروبا قد 
شهدت استبدال القصور بالحصون إلا بآخرة أيام 
لويس الرابع عشر فى مستهل القرن السابع عشر . 
وضع توالى القروك نر هذا القصر بتطورات عدة 
ترجع إلى ما كان لبلاط الدوج من ذوق ؛ فإذا 
هو ينتقل فى أجزاء منه من الطراز القوطي إلى 
طراز عصر النهضة . ثم إذا ما كان القرك السادس 
عشر تكدّدت الرغبة فى إعادة بناثه على غرار 
1 عصر النهضة باشراف المهندس يالاديو 03 عير 


أن هذه الرغبة ما لبثت أن خحمدت جاه الإصرار 
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على الإبقاء على المبنى القديم كما هو . ونجد 
عقا لبن ما يشلاف العدلم]. العطريش 
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إلى ضراز عصر النهضه كك هنا فوقه يبدا بالطراز 0 سيم لم ا ا 


القوطى وينتهى بالطراز البيزنطي , و كذا جد المبنى 
فى جملته يحكى مكعبا كبيرا من الليقات الوردية 


2 - 


وا ضله يعتميك عل دعامايت بيضاء جد دقيقة 2 
والبيضا ى حة شه . اللوحة الذهبية «يالا دورو». كنيسة القد قص بالبندقية. 
مقو ملل قد شغله إلا قر العمارة المديعة نا لو للو يالا دورو». كني يس مرقص بالبندقي 


أ 


للا ل ا 0 و الت 


بكل هذا الترف والوهج والدأب والعبقرية فرضت مدينة البندقية نفسها على العالم كله 
مذ الثرنية الخامس عر والسافس عقر +]5 كانت يمع هن الهوات الى أصايت مدن 
إيطاليا الأخرى صعوداً وهبوطاً خلال العصور الوسطى وعصر النهضة . فعلى حين ومضت 
فى تلك المدن حضارات برّاقة لفترات قصيرة نسبياً أخذت فينيسيا تتطور ببطء وتشقّ طريقها 
بثبات وتؤدة منذ بريق فجرها البيزنطي المتألق حتى غروب عمرها « الباروكي » الرائع 
المزدهر . فلقد اتخذت ١‏ دبلوماسية البندقية ) منهجاً وسطأ بين هبّة الإصلاح الديني والحركة 
المناهضة له على نحو ما سبق القول » وهو ما أتاح لها أن تشق بمبتكراتها المعمارية والفنية 
طريقها إلى فرنسا وإسبانيا أكثر الدول تأبيداً لروما الكاثوليكية . وكان الثراء الذى ترفل فيه 
هذه المدينة التى سمّيت بحق « لاسيرينيسما ) 56161551218 آ - أى أكثر الجمهور يات 
جلالاً وسمواً ‏ نتيجة احتكارها التتجارة بين الشرق والغرب » فكانت منذ القد م أول ميناء 
تولي وجهها شطره السفن الوافدة من الشرق محملة بعطوره وتوابله وخفه وسلعه . وحين 
أحسّت تر كيا منافسة البندقية لها وشاءت القضاء عليها خاب مسعاها وردّتها المدينة الجسورة 
متحالفة مع أساطيل البابا وإسيانيا على أعقابها تجرجر أذيال الهزيمة فى معركة لييانتو 
البحرية عام ١81/١‏ . 


ا الزمن ينسكب فى مسيرته الدؤوبة والبندقية ناعمة بالسلام ؛ يأتيها الْحبّون 
وعشاق الجمال والطبيعة والشعر والتصوير والموسيقى والفنانون الباحثون عن نبع 
إلهام أو منتجع استجمام أو عن أحلام وسط هذه الطبيعة الساحرة فى بلدة طرقاتها 
قنوات مائية يضيق بعضها و كأنها أزة الأحياء الشعبية » ويتجوّل فيها الناس فى 
جوف الجندول الحالم المنساب فى رقة وسط بيوت المدينة كغمامة دا كنة تتهادى فى 
الآفاق » وينزلق نحت الجسور التى تصل ما بين جزر البندقية لمن شاء عبور طريق 

ئي لا يفصله سواه عن بيت أو منتدى قريب . وعلى الرغم من خلو الجندول 
« ملاك » قنوات البندقية الان من غرف الاستكنان والمتعة التى طالما تغنّى بها شعراء 
القرك التاسع عظبر ابرع السيرة » فهو يصلدرة الشبيه يعتق البجعة ورآسها المنتصب لا 
زرال يقد يقي الفرول والطنافس والسّجاد ٠‏ ويِطْلَى باللون الأسود اللامع وفق السّئة 
المتبعة منذ القرن السادس عشر تغشية الزخارف النحاسية . ومازلنا نسمع لملاح 
الجندول صيحات شادية متلاحقة عند كل منعرج تنذر الملآأحين من حواليه . ونعلم 
أن هذه الصيحات الشّجية هى التى ألهمت ريتشاد قاجنر أن يصوّرها فى نفخات 
مزمار الراعى التى تتصدّر الفصل الثالث من أويرا تريستان وإيزولده يحدّر بها العاشقين 
امختليين من مباغتة الزوج الملك مارك . ألا ها اميدق كول تييشيه + لو عن الى أن 
أبحث عن مرادف للموسيقى ما وجدت غير مدينة البندقية ») . 

ومع ذلك فبهجة البندقية لا تمت إلى ما بها من فن وسار فحسب بل ثمة مسحة من 
الفتنة تغشّيها » فهى كما يصفها أحد ال: لعدراء الفرنسييخ اقلق مسعر لير ابر المرآة 


الفاتنة . ومن قبله قال الأديب الإمجليزى جيمس هاول : « لو أن أحداً عرف ما فى تلك 
المييغة من مفاين مغرية لعمثى أن ترف إليه 8 . غير أنها لايق تضحب اليو بجع 
المرا كب البخارية والسفن بعد أن ازدحمت بالسائحين فغمرها الابتذال ولم تعد لها عذريّتها 
التى كانت من قبل 4 إذا ما استقلَ الجندول ورمى بطرفه إلى مبانيها المتداعية التى 
تبدو مغشاة بطلاء براق وجدها وكأنها عجوز قد ا كتست بِأبهّى الثياب غير أن أطرافها ترعد 
فلا تقوى على النهوض . 


وللضوء فى قينيسيا شأن كبير » هو الذى حدا بالمصوّرين البنادقة إلى الانفراد والتميّر 
بتقنية الإشراق والإظلام )0 الكياروسكورو دن فهى مدينة وضاءة يستمتع فيها المرء بمطلع 
شتائها طويلة تبعث على الملل لما تنطوي عليه من رتابة فى اللون . ومع ما تتميّر به هذه 
المدينة من صفاء سمائها إلا أنه صفاء متحول قلب لا يستقر على حال ثما يثير فى نفس 
المشاهد قلقَاً تختلط معه رؤيته للمسافات » فيخال مع ساعات الصّفو و كأن المدينة تنتعكس 
صورتها على صفحة السماء » وتتراءى الأشياء لعينه فى صورة خادعة يتأرجح معها المنظور 
ويبدو القريب بعيداً والبعيد قريباً » و كأنه بما يرى فى نوبة حالمة . وما أصدق الأديب 
تيوفيل جوتييه عاشق البندقية حين وصف هذه المدينة بأنها تعيش فى ظل الروعة والإعتام » 


وليس ثمة متحف للصور فى أوروبا يفوق فى حيويته متحف ١‏ الأ كاديميا » بفيئيسيا 
حيث مختشد فيه روائع التصوير البندقي منذ العصور الوسطى حتى مطلع القرن الثامن عشر . 
وما من شك فى أن متاحف العالم تضم ما هو أغنى وأثمن وأكبر حجماً وأكثر عدداً من 
مقتنياته » غير أن متحف الأ كاديميا يفوق ما فى غيره من المتاحف بما يضم من لوحات 
مستليمة من طبيعة اللدينة ذانيها » وحيرة فطل من إسدى نراقل ميس الا كاديميا تقرف 
على مرسم تتسيانو أو على منزل فيرونيزي الذى لا يبعد غير خطوات بعد أن نعبر القناة 
الكبرى . أما روائع القرن الثانن عت اللنية فيسفط يها فس 5 روروكر ؛ فليست البندقية 
اي مدينة القصور » فلقد وهب المعماريون أنفسهم لما هو 
ديني وما هو دنيوي » فنشاهد فى عمارة هذا القصر عبقرية لوتجينا التى ظهرت له قبل فى 
مبنى كنيسة الخخلاص ١‏ باق » والتى هى من المعالم الكبرى لتطور العمارة الدينية 
الباروكية فى البندقية . وهذا القصر من بين القصور التى يضمّها أحد الصفّين المتقابلين 
تعد والمطليّن على القناة الكبرى فجعلا منها « أبهى شوارع العالم ٠‏ كما يقول المؤرخ 
كومينيز » إذ تتمثّل فيه اثار القرون المتعاقبة بدءاً من الطراز البيزنطى ي إلى الكلاسيكي المحدث 
مروراً بالقوطي ثم الباروكي . 


كذالك يعرى عا فى المدينة من ضنة ظاهرية إلى القيمة الثمسية لرخامها اذى شيدت 
مايا هذا الرخام المتعدد الألوان من جرانيت مصقول ومرمر وسماق ويشب هما 
يؤْجّجٍ متعتنا الحسّية » وإلى ما تنطوي عليه بيوتها من بهاء داخلي لما تضمّه من فرش 
حريرية ودمقسية ة ومخملية على غرار تلك الستائر التى أغرم ريتشاد فاجنئر بإسدالها على 


نوافذ حجرة نومه » والتى كانت تكلب عن العرق عم غبرها إلى يجاني فين من التوابل 


والأفاويه والبخور . 

وفينيسيا صورة ممتزجة من الماضى والحاضر معاً ٠‏ لم يتخلّص أهلها من ذ كريات أمجادهم 
الماضية ٠‏ فهم لا يزالون يعيشون عليها وتشغل دخيلة نفوسهم فلا يسلّمون بمغيبها قط » 
وما تزال فى أنظارهم هى عروس الأدرياتي المزهوّة وعين إيطاليا الشاخصة . غير أن هذا المزيج 
به صفحة مياه بحيرة الشاطىء 3 اللأجون 4 ١‏ لقد أسرتنى هذه المدينة حين زرتها للمرة 
الأولى فى عام ١151‏ ثم للمرة الثانية فى عام ١967‏ وخلفتها دون أن أدرى أن سيكتب 
لى أن ازورها | كثر من خمس وعشرين مرة » وان سيرتبط جهدي بالإسهام فيما بعد لمدة 
عشر سنوات بمشروع إنقاذها . 


والمشغولات العاجية والخشبية والزجاجية والنسيج الفاخر ؛ وعاش بها أساطين مبدعى الفنون 
الدقيقة والحرف اليدوية الرفيعة المستوى » كما نشأت بها ترسانة لصنع السفن وإصلاحها 
يع عامل لتكرير البترول . . وأتى عام ١175‏ بالكارثة الصارخة حين ارتفع مد المياه العالية 
امحيطة بالبندقية وأغرقها مقتلعاً بعض أجزاء بيوتها مهدّماً جدراناً فى قصورها » باعثاً بالشقوق 
فى جسورها . ونخرك ضمير عشاق الفن والجمال فى العالم » وهالهم أن يتهاوى واحد من 
لضن متاحف العالم ثراء وجمالة 2 ففزعوا إلى البندقية بقلوبهم وعقولهم وأموالهم . وإذ 
كان التاريخ البشري كله ملكا للبشرية بأسرها ؛ فإن التراث الفني الإنساني من جميع العصور 
الماضية هو ملك للأجيال الحاضرة والمقبلة . ومن ثم كانت مدينة البندقية ‏ إحدى الروائع 
الفنية التى أبدعها الإنسان فى حققبة من تاريخه الطويل » يمكن أن تبقى نبع فرحة وإشراق 
لعشاق الجمال والفن ما بقيت وبقى الإنسان يحيا على هذه الأرض . وذلك ما دعا إلى 
الإيمان بأن الحفاظ على بقاء البندقية مسؤولية مشتركة بين أبناء هذا الجيل المؤمنين بقيمة 
الأعمال الفنية ونفعها الخالدة » وقدرتها على التأثير فى الوجدان البشري » ودفعه نحو قيم 
الحق والخير والجمال . فليس اندثار البندقية موت حلم رائع » بل نهاية واقع أروع من كثير من 
الأحلام . فإن التاريخ على امتداد حقبه لم ينجح فى أن يخلق مثيلاً للبندقية العائمة فى أى 
مكان آخر فى العالم الفسيح . وما كانت البندقية عمل الطبيعة وحدها بقدر ما كانت نتيجة 
عبقرية أجيال من البشر اتسموا بالصبر والدأب والصمود والتحدّي وعشق الجمال والقدرة 
المذهلة على تصوره وإبداعه وجسيده سك حفن معمارية وتماثيل ولوحات مصورة او محفورة 
على الرخام والبرونز أو منقوشة على الأسقف والجدران » وفى أنغام نخالدة يرتد صداها العالمي 
إلى قاعة ١‏ لافنتشيا ' أول أويرا أنشغت فى التاريخ عام ١7727‏ . كما كانت البندقية الملاذ 
الذى وجد فيه العباقرة ا محدثون إلهامهم وسكينة نفوسهم » ففجّرت فى بايروك ينابيع شعره 
الرومانسى » وفى قاجنر إبداعه الموسيقي احتدم بأرهف العواطف البشرية » وفى فردي موسيقى 
أويراه الخالدة ٠‏ عطيل » » وفى الأديب توماس مان بعض ملاحمه الروائية الرائدة . وستظل 
البندقية ما بقيت على صورتها مرتعاً خصباً لمن ينشدها من المؤلفين والفنانين يغترفون منه 
الإبداع الذى ينشرون عطاياه على البشر جميعاً . 


١ا/‎ 


ترى كيف سيكون عالم الغد إن اختفت منه آثار الرهافة وأسلوب الحياة البهج 
الذى احتفظت لنا به طويلا هذه المدينة ذات الميادين المنمنمة والواجهات الرخامية التى 
تبدو مع انهمار المطر مصقولة متموّجة برّاقة كالحرير » ومياه القنوات التى تبدو هى 
الأخرى نحت أشعة الشمس و كأنها قوس قزح فى تعدّد ألوانه وبهاء مرآه » ورقعة ميدان 
القديس مرقص التى تبدو مع الليل فى ضوء القمر بساطاً زاهياآً تغوص فيه الأقدام » 
وبحيرة اللاجون الشاطتية الفسيحة التى تتوسّط المديئة وتغشيها بسحابة من الشّجن ؟ 
يقيناً ثمة ما يشين مدينة البندقية » فما يستطيع أحد أن يغفل تلك الرائحة الكريهة التى 
كتبعث منها أو يسعطيبي شتاءها القارص وبرودة بحيرتها الشاطئية التى تفقّد معها 
البحيرة زرقتها » أو يغض الطرف عن التفاوت فى مبانيها التى يبدو بعضها جليلا رائعاً 
بينما يبدو البعض الآخر ممعناً فى القبح » الأمر الذى حمل الناقد الفني المعروف جون 
راسكين على أن يصرّح بأنه « يمقت نصفها ويعشق نصفها الآخر » . ومما يؤثر له وهو 
غير الممكن أن يكون ثمة مبنى أقبح 
من هذا تصميماً وأدنى منه بدائية وأنكر منه مهانة » » وهذا فى رأيي وصف جائر لا 
يتفق والحقيقة فى شىء كما سنرى . ويروى أن شارلي شايلن كان فى كل مرة يفد 
فيها إلى المدينة يقاوم رغبة دفينة فى نفسه لكى يمسك بندقية ليسدّد طلقاتها إلى 
تعائيل الألهة الى تعار هبي مكعبة قردسيا الشهبرة ميداق القديس عرقض والتى 


يضف كنيسة سان جورجيو ماجيورى قوله : « من 


أبدعها المعماري سانسوقينو ليقضي عليها جميعاً إلهاً بعد إله . أما الأديب المعروف 


إيقلين فكان يرى بازيليكا القديس ورفص ببس سما مقيضا على حين ازدرى 
الفيلسوف هربرت سينسر أنماط زخارفها التى لا دلالة لها فى نظره » والتى كانت 
تذ كّره فسيفساؤها المرصّعة ‏ على حد قوله ‏ بالعمود الفقري للسمكة ! بينما وصف 
د.ه . لورنس ١‏ البندقية » عندما رآها للمرة الأولى بأنها المدينة البغيضة اللرجة 


المحض لا صضواء لدعم . 


وثمة اعتقاد سائد بين الأهلين بأن البندقية سوف تغمرها بحيرتها يوماً ؛: 
وكما انبثقت من الماء سوف تغيب حت الماء » فهى من البحر ولدت وإلى 
رحمه تعود . ولكن على الرغم من ذلك كله » فمع النسيم الباكر حيث الهواء 
الندىّ العليل والشمس لا ترتفع فى أفقها وقد طالعت ببوا كيرها القباب ؛ 
والنهار لم يتلوّث بعد بما يشوبه » وأصوات امحاديف لالم صفحة الماء , لا 
يسع المرء وهو يطل من نافذة غرفته إلا أن يمتلىء حنيناً ونشوة وشوقاً بروعة ما 
يرى وما يسمع . فأنت حين تودّع هذه المدينة نس وكأنك تحمل فوق كتفيّك 
طيف البندقية » وتشعر وأنت تغادرها و كأن ما يفوح منها ما يزال عالقا بخياشيمك 
من روائح شتى مختلطة : من بخور ووحل وأسماك وعفن 
ذلك الصوت الشجى لارتطام مياه القنوات بالجدران . وأنّى كدق فسوف ا 
يقيب خن نظرلة. طيف ١‏ السردسيما 6 يجدزاتها الوردية المتألقة وقناطرها المبهجة 
ورموزها الأخّاذة من أسود مجنّحة بديعة » وخيل ذهبية فارهة » وبرج للنواقيس 
مُصوّب نحو السماء » ومياه تخفق فى سكينة وجلال » وأوتاد مضروبة إلى شاطىء 
البحر يعقد إليها الجندول . 


وزنعير ةد فى أذتيلك 


أ 


طراز الباروك 


5 | الكثير من المصطلحات الفنية التى يستخدمها مؤرخو الفن أول ما ظهرت 
ظهَرًا | ضمن ألفاظ القدح واااستهجان » فكان لفظ ( الغوطي ( على سبيل 
ل أ لمثال مرادفا معني المخرّب أو الهمجىّ المدمّر الذى لا يعير مواطن الجمال 
التفاتا اي الف الباروك ؛ يرد فى قافرس ا كشوره الجيب حتى طبعة غام 14884 يذل 
على كل ما هو شائه غريب » ومثلهما كلمة ١‏ انطباعي )''' التى صاغها أحد النقاد فى 
معرض السخرية والاستهزاء . على أن هذه المصطلحات ما لبثت أن تخلصت من إيحاءاتها 
الجارحة وبتنا نستخدمها الآن بمعناها الوضعي للإشارة إلى أساليب أو طرز أو مراحل فنية 
معينة » صف منجزات فنية عاجية أو مصوّرات منمنمة بأنها ذات طراز قوطي » ونشير إلى 
بان معيية يأنينا ذات طراز بارو كى » ونسم لوحات مصوّرة بأن قد رسمها فنانون انطباعيون 
وهكذا . غير أن يقيننا ما يلبث أن يهترٌ ويتداعى عندما نصل إلى المناقشة النظرية حول الحدود 
الفاصلة بين هذه الطرز الفنية » فهل يمكن على سبيل المثال أن نعدّ الفنان جيبرتى قوطيًا » 
رغل نعو رنيراات إلى العصر الباروكي + أوعيها إلى المدرسة الانطبافية 4 م يذهب مرخ 
الفن جومبرتش إلى : ١‏ أن مثل هذه التعريفات المْحدّدة قد تؤدي بنا إلى ألوان من اللبس 
والإبهام على الرغم من أنها قد تكون أحيانا ذات فائدة لأنها تدفعنا إلى التأمل » غير أن هذه 
التعريفات التى نلصقها بالمنجزات الفنية تختلف الاختلاف كله عن تلك التعريفات ذات 
الدلالة عند علماء الحشرات ‏ على سبيل المثال- التى يشيروك بها إلى أنواع اللفراشات 
المختلفة » إذ يتعذر عند مناقشة الأعمال الفنية أن نفصل فصلا قاطعا بين ما هو وصف وما 
هواتقد 4 . على ين يذهب الفيلسوف بنيديتو كروتشه إلى + 2 أن تخديد الطرز الفنية لا 
يؤدي إلا إلى عزلة كل عمل فني عن غيره » » وإ أقرٌ بأن التصنيف بصفة عامة رغم كونه 
شراً لابد منه فهو أداة ضرورية . هذا إلى أن التصنيف هو اجتهاد بشري قابل للتعديل والتغيير 
ومن هنا يمكن اعتباره أداة نافعة » فالإنسان مطبوع على تصنيف الظواهر والأشياء . كما 
يذهب أيضاً إلى أن التعريفات الى يضعها المرع اله لتجاربه موصولة بالواقع منبثقة عنه » 
وتاريخ الفكر يمدنا بنماذج شتّى » كالتفرقة بين الحر والبرد والومد والجفاف وبين فصول 


السنة » مثلما اتسمت حياتنا السياسية بعبارات اليمين واليسار وبتصنيفات جديدة فى مجالى 


عل الننفس والاجتماع كالمنطوي وال منبسط والاجتماعي والعزوف عن الناس . وطالما ظللنا 


نفحص وننقد فسوف نفيد من هذا التصنيف الذى ينطبق بدوره على الطرز الفنية التى قدّمها 
علم الجمال إلى ساحة النقد » . وما من شك فى أن استخدام هذه التعريفات والمصطلحات 
مفيد لدارسي الأساليب الفنية غير أنه ينبغى أن نضع فى اعتبارنا أن بعض هذه الأسماء أو 
البطاقات التى يستخدمها مؤرخ الفن قد تكون مضلله » إذ الواقع أن سلسلة الطرز والأساليب 
والمراحل الفنية التى يعرفها كل مبتدئ كالطراز الكلاسيكي والقوطي والرومانسكي 
النهضة والبارو كي والرو كو كو' "' والكلاسيكي المحدث والرومانسي ما هى فى الواقع إلا أقنعة 
ختجب وراءها مرحلتان أساسيتان هما المرحلة الكلاسيكية والمرحلة غير الكلاسيكية . فلم 
تكن كلمة « القوطي » تعنى عند المؤرخ الفنان فاسارى مثلا إلا الطراز المعماري الذى 
استخدمته القبائل الجرمانية الغازية التى اجتاحت الامبراطورية الرومانية خلال القرن الثاني 
عشر » ومن ثم استند فى وصفه لهذا الطراز 8 المنحط غير الكلاسيكي © فى مجال المعمار 
إلى ما ورد فى المؤلّف الكلاسيكي الوحيد الذى وجد فيه هذا الوصف جاهزا ألا وهو كتاب 
« فن العمارة » لفتروفيوس . و كان منطقيا ألا يعني فتروفيوس بوصف أى طراز معماري 
خارج عن الطراز الكلاسيكي » غير أن أحد يك كتابه انبرى لإدانة ما كان قد بدا فى 
عصره الروماني من مخَرّر فى التصاوير الجدارية بما يتعارض مع الأسلوب العقلاني الرشيد 
الملتزم بالواقعية فى الفن المعماري . وبمضاهاة العرض النقدي الذى قدّمه فتروفيوس بالصورة 
التى تخيّلها فاساري عن طرز البناء عند همج الشمال » يتبين لنا أن أصول المرحلة الفنية التى 
أطلق عليها اسم ١‏ العصر القوطي » لا تستند إلى أية مثالب فى الأبنية نفسها » وإنما تستند 
إلى قائمة امحاذير التى وردت فى كتاب فتروفيوس » فإذا فاساري يتخذها منطلقا لأحكامه 
النقدية . ومن هنا شاعت قديما صفة ١‏ القوطي » مرادفة للذوق المتدهور الذى شاع خلال 
العصور المظلمة قبل أن تنساب أضواء أسلوب عصر النهضة الجديد من إيطاليا صوب الشمال 
وعبر جبال الألب: . 


وإذا كان لفظ « القوطي » قد انسحب فى الأصل على كل ما لم يعد كلاسيكيا » فإن 
لفظ « الباروكى » قد ظهر فى لغة النقد الفنى باعتباره استنكاراً لخطيئة الانحراف عن 
الأسلوب الكالاسيكي النترعة . والواقع أن نفس المصدر الذى ألهم فاساري أوصافه التى أطلقها 
على الطراز القوطي » هو الذى ألهم بللُورِي 8611013 أيضاً الأسباب التى بنى عليها إدانته لفن 
العمارة ١‏ الفاسد ! » فى عصره والذى تمثّل عنده فى فن بوروميني وجواريني خلال القرن 
السابع عشر حين قال : ( ثمة أشخاص تعشّش فى أذهانهم أذكار بجديدة وتسورالك خاصة 
بهم فى مجال المعمار » فإذا بهم يعرضونها فى الميادين وواجهات المباني . وأولئك لا يتمتعون 
يقينا بأية معرفة لائقة بالفنان المعماري فينتحلون صفته دون وجه حق . إنهم يشوّهون أبنية 
الماضى ومدنه واثاره بما استحدثوه من فوضى »٠‏ ويسيئون إلى طرز البناء الراسخة بما يضيفون 
ها من رسرم جعدارية متدهورة وحليات معمارية تافهة الشأن وبدع لا يرضى عنها فتروفيوس © . 
وفى الحق إن بلأُورى لم يستخدم لفظ ١‏ الباروك » صراحة » وإنما هم مفكرو القرن الثامن 
عشر الذين استخدموا لفظي القوطي والبارو كي تعبيرا عن الذوق الشاذ الغريب . وبمضى 
الوقت مخَدّدت وظيفة المصطلحين اللذين يشيران أصلا إلى ما هو غير كلاسيكى ؛ فغدا لفظ 
القوطي » يدل على مالم يعد كلاسيكيا أوعلى ما كان همجيا » واقتصر لفظ ١‏ البارو كي » 
على وصق ااال ولد ود #النياقيا ره عرض لعن وف بوالطللال : 


على أنه مهما كان الخلاف بين الواقعيين من ناحية وبين الإسميين من ناحية أخرى » 
فلا شك أن التصنيفات والمسمّيات المناسبة للتعبير عن غرض معين قد تفقد دلالتها لو 
استكدمدت فى سياق أخخر . وليس معنى ذلك أن أصول هدة المسيميات لايد أن تؤخذ فى 
الأعبار من حانب من شعديوتها » فا كتشاف أن الأسلوب القوطي لا علاقة له بالقوط 
أنفسهم هو أمر لا يهم مؤرخ خ الفن فى شىء طالما لازال يجد هذا الوصف ذا نفع » إذ أن ما 
يهمّه من حيث تاريخ المصطلح نفسه هو قدرة هذا المصطلح أو افتقاره إلى التمييز بين 
المنجزات الفنية . ذلك أن أغلب التعبيرات الفنية قد نشأت فى صورة مصطلحات ذات طابع 
سلبي مثل لفظة « همجي )١‏ ةطئة8 والتى لم تكن تعني فى الحقيقة أكثر من « غير 
يونانى » » وإنما استمدت هذه المصطلحات قيمتها الفنية عندما وقع عليها الاختيار للتعبير 
عن طرز خاصة ذات سمات محددة . 


والواقع أننا لن نستطيع التوصل إلى نظرية متكاملة عن الأسلوب الفني سواء عن طريق 
النظريات النقدية المبنيّة على ترسّم النماذج التقليدية أو عن طريق التعريفات الوصفية . 
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والسّبل المثلى هى تلمّس القيم الفنية الحقة فى المواصفات التى تعد من الأمور المسلّم بها 
فى نطاق فترة زمنية معينة » ونحديد الأولويات التى يتصور الفنان أنها ضرورية محاولا من 
خلالها التوفيق بين المتطلبات المتضاربة فى إطار العمل الفني . ومثل هذا المنحى من جانبنا 
سوق يجعلنا أشّد التزاما بالنماذج الكلاسيكية » كما وف ييسّر لنا فى ذات الوقت 
استيعاب وتذوق الأعمال غير الكلاسيكية التى تمثل ا كتشافات أو ابتكارات جديدة تماما 
فى مجال التعبير الفني . 


والباروك تطور فنى نشأ قرب نهاية القرنث السادس عشر )١175١ 1١6/٠60‏ 
خلال الفترة الممتدة بين ازدهار « الطراز التكلفى )”'' فى إيطاليا وبداية اضمحلاله 
بظهور طراز الرو كو كو فى مطالع القرن الثامن عشر «واتمل الكللمة منعق ان كلمة 
بارو كو 835500 البرتغالية ومعناها اللؤلوّة الخا م أو الخشنة » وهو ما ي: يشير إلى حد ما 
إلى ما يتطاري علي طلران الباريك بو حدر الى فى | الشتكل ران كان مقصودا 
لذاته » بغية إضفائه طابعا مسرحيا مهيبا على الأثر الفنى . وينطبق مصطاح الباروك 
على كل من فنون العمارة والنحت والتصوير » كما يتجلى فى أروع صوره عند 
اندماج الفنون الثلاثة كلها معا . وإذا كان ميكلانجلو هو أول من أرهص بتطوير 
ار الدراتي الحر كه بي اقرخ فى إرحنة ٠‏ ايه دمر كار 
موجة التصوير البارو كي إلى أقصى مداها لا من خلال العبقرية التى اتصف بها 
المصوّرون وقتذاك وإنما من خلال حسّهم الرهيف بالمعمار والنحت وحيل الإيهام 
الجريئة الم استخدموها فى منجزاتهم . 


على أنه لا يجوز النظر إلى الطراز البارو كي من وجهة النظر الجمالية فحسب ٠»‏ فهو وثيق 
ومن هنا كان شدف الطراز الباروكي المسرحى المثير دعائياً خالصاً » حتى ليمكن القول بأن 
الطراز البارو كي هو التعبير الوجداني عن الكاثوليكية . ومع ذلك فقد انسحب الطراز 
البارو كي بالمثل إلى خدمة الأهداف الدنيوية تعزيزا لسلطة الملوك والأمراء كما سنرى . 
كذلك لم يقتصر ظهوره على إيطاليا وحدها بل امتد إلى دول أخرى تسيطر عليها الأرستقراطية 
وتتفشى فيها الكاثوليكية مثل جنوب الأراضى الواطتة وإسيانيا والبرتغال » كما انتشر بالعالم 
الجديد فى المكسيك والبرازيل . 


لوحة 5 أ. سانسوفيئو: مكتبة البندقية 


عمارة البندقية 


سانسوقينو 0-1450 )١67595‏ 
كما د هى الحال فى كافة مجالات الفن تطلّعت العمارة البندقية نحو 
التحديث . وعلى الرغم من أن « مكتبة البندقية » ( لوحة 5 ) قد 
1 شرع كك إنشائها عام كآلاه١‏ معاصرةً بذلك أساليت عصر النهضة 
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إلا أن 1 سانسوقينو م هطامعول أفرغ فيها أفكاره الجديدة التى جعلت 
منها نموذجا فذا للمرحلة الانتقالية المرهصة بالطراز البارو كي » إذ تتجلى فيها 
العناصر الزخرفية الغزيرة الجريئة التى يعشقها أهل البندقية وكآنها منحوتات قائمة 
بذاتها مستقلة عن واجهة المبنى نفسه » كما يتيح نتوء الزخارف الفرصة لخلق 
التلاعب بين الضوء والظل على خلاف ما كان متبعا من انبساط أسطح الواجهات 
فى عصر النهضة المبكّر . والتلاعب بالضوء والظل كان منذ القدم أشدَ صلة بفن 
النحت منه بفن العمارة » ولاغرو فأصول الطراز المعماري البارو كي مردّها إلى ما 
قدّمه ميكلانجلو وجا كوبو سانسوقينو ويالاديو من تصميمات معمارية » و كلهم 
بلا استثناء عملوا أول ما عملوا بالئحت . ومن ثم كان انتقال المفهوم النحتي إلى 


ميدان العمارة هو السبب الرئيس فى هيمنة الحليات الزخرفية على الوظيفة المعمارية 
فى الطراز البارو كي . ومع ذلك فقد جاء تصميم ساتسوقييو لكتبة البعدقية فيما 
يتصل بالحليات الزخرفية أكثر ما يكون َفّظا وآمن من الشطط ؛ حتى غدا من 
العسير علينا وصفه بأنه أسلوب مفرط فى الزخرفة . فالرواق الدوري الطراز' *' العا 
من اين الى كاز وفع ابو ند لياه مفتوح يعد بمثابة قاعدة 
الأول الحتروه” أععدة تين علبها ايقان أبس ” وتبرز 208 0 5 
ومن فوقها يمتد إفريز زخرفي شديد الإتقان مكوّن من طاقات صغيرة يتخللها ولدان 
١‏ بالنحت البار: شاكظل د كالما أل بقلو هذ 5 
لحب بالنئحت بأرق يسماتون لوانت مين ليل الرهور وهار هذا كله سياج 
)0 درايرين ( تلق حول سطح الكعة بأكمله ويحمل صفاآا 0 العماتيا تشكًا 
السهاءع خافيته 2 والست و عق اللاتكياه للسمبة المسة العلوي التى جاوز تلت ارتفاع 
الأعمدة الجاملة + 


ير 7 13 


3-17 0 7 1 


لوحة 5 ب. سانسوقينو: مكتبة البندقية.تفصيل. 


)١ مه‎ -1١85-0/802ويدالاي‎ 


| المعمارية كانت ذات أثر بعية على 

ما أندريا يالاديو 22113010 1012م أعظم 
الأثر ١‏ أربعة كتب عن العمارة ») 01 80015 ناه"آ 
عتنااءعع]1 11 والصادر فى البندقية عام ه٠١‏ دون 
أن تفوته الإشارة فى مقدمته إلى مكانة أستاذه الرومانى 
القديم فتروفيوس » فمن وحى الأبحاث القيّمة المتبقية 
من مؤلفات هذا المهندس الكلاسيكى اندفع يالاديو 
إلى الدراسة التفصيلية للآثار القديمة » وبعد أن تبيّن 
له أنها جديرة بدراسة أُسْدَ دقة وإتقانا وأكثر عمقا ما 


طرخ فى بادىء الأمر شرح يقيس بمنتهى الحرص والعناية 
أدقَّ أجزائها » ومن ثم قامت أفكاره على الدراسة المعمّقة 
للقصميمات التقليدية الكلاسيكية ع كذلك لا ينسى 
يالاديو الثناء على سلفه سانسوقينو » مطريا ( مكتبته ) 
أجل الإطراء ذاهبا إلى أنها أفخم وأجمل مبنى شيّد 
متك عضر الأقدمية : 

رأسه « قتشننا ) م البندقية وتتجاوزها ىش هذا اجال 2 حتى ان اللاقيك اجنح رمز القديس 
مرقص يشمخ فى ميدان السنيوريا بقششترا بتفسن الشموخ الذى يتبدى به فى الميدان المقابل 
له يهديتة البندقية التى تبعد عنها زهاء اثنين وأربعين ميلا » فلقد كانت قتشنزا جزءا من 
المساحة الشاسعة الواقعة فى قلب إيطاليا والتابعة لجمهورية البندقية وقتذاك . ولعل أشْد 
المباني جلالا وهيبة فى مواجهة الميدان الرئيس بقتشنزا هى البازيليكا ( لوحة 7 ) المصمّمة 


وفق الطراز القوطى اللاحق فإذا يالاديو يعدّل من عمارتها فى عام .وكماهى 


الحال فى مكتبة سانسوفينو استخدم بالاديو الأعمدة الدّورية فى الطابق الأرضي ومن فوقها 
الأعمدة ذات الطراز الأيوني . وفى كلا الحالتين ‏ المكتبة والبازيليكا ‏ يفصل الطوابق عن 


بعضها البعض درابزين 3 ونا يعلو سطح المبديية درابزين آخر يحمل فييقناً من التماثيل 8 


دتلحظ أن الأروقة الخارجية لكلا الطابقين فى مبنى يالاديو هئ أروقة مفتوحة . كذلك 
يكف بالادير السب البارو كى بالفراغ بتفريغ المسافات الواقعة بين الأعمدة الحاملة للعقود 
يحم ل 2 نس كان ريا ين 

وده الأقمةة الرئيئة. : وبفتح طاقات مستديرة فى الفسحات المثلثة الواقعة بين الأشفييه 


الخ ج للعقود وبي الأعمدة والأعتاب مخلفا بذلك إحساسا أوفى وأشْدَ بالعمق وسطحا 


يتلاعب فيه الظل والضوء متماوجين ٠‏ 
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لوحة /. يالاديو: بازيليكا قتشنزا. 


وتقع فيلا ٠‏ روتوندا » فى ضواحى قتشنزا ( لوحات 8. 9 ) وقد شيّدها بالاديو كى يلوذ 
يهنا تشذانا للراحة »»:وامظ بها أخريات سنى حياته الخصبة الحافلة . و كنت أظن حين 
قصدتها فى عام ١177‏ أنها متحف معماري مباح للجمهور دخوله وإذا أنا أتبيّن أن 
الكونت أندريا دى قالمارانا قد اشتراها منذ عام ١317‏ وإِن لم يتخذها سكنا , وقد دخلتها 
فى غيبة أهل الدار بعد أن أتاح لي ذلك حارسها . إذ لم يكن من المعقول بعد ما تكبّدت 
من وعثاء السفر ومشقة الترحال إلى هذا المكان النائي أن أعود خالي الوفاض وقد صافحت 
يداى بابها . والروتوندا فيلا مشيّدة خصيصا للريف أو للضواحي مترفة الطراز وتعدّ النموذج 
الأصلى للمبانى الممائلة الى تلتها » وحتل ربوة تشرف على المنطقة من حولها » وتواجه 
بأطرافها الجهات الأربع الأم بة ' وثمة مجموعات أربع من دوج السَلم تؤدي إلى أروقة 
المداخل التى يبلغ عمق كر منها ما يزيد على أربعة أمتار قليلا كما يبلغ عرضها إثنى عشر 
مترا ؛ وتنتصب فيها أعمدة أيولية 5 والواجهات المثلثة على غرار المعبد الكلاسيكى تزينها 
تماثيل رابضة على الطرفين وفى المنتصف . وتؤدي أروقة المداخل إلى إحدى أفخم القاعات 
فى العالم وأبهاها . وهى قاعة الاستقبال المستديرة التى تضفي على القيلا اسمها ٠‏ روتوندا ' 
06 أى المستديرة » تطاول المنزل نفسه ارتفاعا حتى تلتقى بالقبة ؛ وقد أفسحت 
الحنايا الناحججة عن التقاء القاعة المر كزية المستديرة بالأجناب المربعة للمبنى مكانا لسلالم 


اربعة حلزونية . وقد يبدو للرائي من الخارج ان الفيلا لاتضم عير قاعة واحدة فحمسن 03 
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لوحة 


9. يالاديو: قيلا لاروتوندا. 


14 


١ 
/ 
5 


لوحة 8. يالاديو: فيلا فا مارانا «الاروتوندا». قعشنزا 


لكنها فى واقع الأمر تختوي على اثنتين وثلاثين حجرة مورّعة فى أنحاء الدار » وجميعها 
تستقبل كفايتها من الضوء سواء من الخارج أو من النوافذ الثماني المستديرة فى قاعدة 
القبة . وفى أر كان الطابق الرئيس ثمة أربع غرف استقبال #وروياد ساس كل منها أربعة 
وخمسين مترا مربعا » فضلا عن حجرات أربع أقل سعة وغرف الخدم والتخزين والمطبخ فى 
أسفل المببى [ البادروث ] . وتتجلى عبقرية بالاديو فى إنشاء دار رحبة بة رشيقة غير متخمة ممتدة 
المقاييس + وقحريا عو عي بعافي كتابه بقوله : ١‏ عتداما يقدم المعماري على بناء بيتك 
لواحد من علية الة لقوم وخاصة من يشعا ل بينهم مركزا مرموقا » عليه أن يشيّده مزوّدا برواق 
وشرفات وقاعات واسعة جليلة مزخرفة فى سخاء حتى يستطيع أن يستقبل الوافدين عليه 
بصورة لائقة » كما يشدّ انتباههم ما تقع عليه أبصارهم من زخارف مبهرة فلا يحسّون مللا 
أثناء انتظارهم حضور صاحب الدار » . 


وبعد ما تقلدم العمر باتسوقينو وعاقته الشيفوخة عن أن يواصل نشاطه استدعى أهل 
البندقية يالاديو لتشييد عدة مبان أهم ما تبقّى منها كنيسة ساك جورجيؤ مالجيورى و كئيسة 
إلردنتوري [ أى المخلص ] » غير أن القدر لم يمهله فودّع الحياة قبل أن يفرغ من مهمّته » 

تراضل اد ينا العمل فيما أخذ فيه يالاديو مستأنسين بتصميماته . وعلى الرغم 
تما بين هاتين الكنيستين ( لوحة ١١.٠١‏ ) من تشابه » تتميز الأولى بموقعها المثالي الفريد 
المنعزل فوق جزيرة صغيرة تواجه قصر الدوج عبر البحيرة . وقد انحصرت مشكلة يالاديو فى 
تطويع المعبد الكلاسيكي كى يلائم تصميم الكنيسة الكاثوليكية الرومانية المعقمد والمفروض 
مراعاته + والقى كان حبص أن ضكر على فشكل صليب لاتيني بمجاز أوسط ذى سقف 
مرتفع ورواقين أوطأ على جانبيه . وإذ كان المعبد اليونا: في الروماتي دما 15 ارطاج مرنقد ينا 
نلمس على الفور أصالة المعالجة » فقد شيدٌ يالاديو فى واجهتى كلا الكنيستين رواقا على 
غرار المعبد الكلاسيكي بأعمدته وواجهته المثلثة مواجهاً محور الكنيسة » أى على امتداد المجاز 
الأوسط » وأقام هذه الواجهة المثلثة فوق واجهة مثلثة أخرى مقسومة شطرين يواجه كل 
سسهما رواقا من الرواقين الجالببين ويزئن. كلا مهما أعمدة ملتصقة مبطاعة غلى عكس 
الأعسدة الأسطوانية فى الو باس ل ل . وهكذا 
قدّمت لنا عبقرية يالاديو واجهتى معيد مع الخلعية تتصدّر الواجهة المثلثة العليا منهما الواجهة 
المثلثة الأدنى فيتدرّجان عمقا , ومن ثم غدا اجتماع الواجهة المثلثة المككسورة عن قصد 
بالواجهة المثلثة المكتملة رمزا للطراز المعماري البارو كي . 


و كان آخر مبنى تعهّده يالاديو هو المسرح الأوليمبي فى مسقط رأسه بقتشنزا ( لوحات 
1١‏ )ء وقد بدىء فى تنفيذه عام وفاته وأنهاه سكاموتزى 500110221 وفق رسوم يالاديو 
التى استلهم فيها النماذج الرومانية القديمة » و كانت فى حد ذاتها مصدر إلهام فى تشييد 
وبناء الكثير من المسارح فيما بعد مثل مسرح اليالاديوم فى لندن وغيره . 


لس د 
0 اس 1 : 


. يالاديو: المسرح الأوليمبى. فتشنزا 


لوحة .١١‏ بالاديو: كنيسة المخلص «إلردنتوري». البندقية 
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كان بالاديو قد أعرب فى أكثر من موقف عن إيثاره الكنائس الرحبة 

ذات المسقط الدائري التى استوحى فكرتها بلا شك من مبنى اليانثيون 

الروماني » فد ظهر من بعده من وضع هذه الفكرة موضع التنفيذ » 
وذلك حين شيّد خليفته المهندس المعماري لوججينا 102811618 كنيسة سانتا ماريا 
دللاسالوتّي ( لوحة ١5‏ ) فى عام ١71‏ والتى تعد النتيجة المنطقية لحيوية مزاج أهل 
البندقية حسًا وحماسة . فتتخذ الكنيسة شكل مثمّن تتصدّر كل جانب من جوانبه 
الثمانية واجهة مثلثة كلاسيكية ؛ فجاءت نموذجا رائعا للطراز البارو كي المبكر حيث 
تسيد القبة الهائلة البتديعة لقاقات لولبية وخرفية ضكمة قوسط بينها وبين كيلة المبنى 
الفسيح القائمة تحت القبة . ومن الغريب أن هذا المبنى قد استلفت أنظار أهل البندقية 
وأرضى اذواقهم بأ كثر ثما أرضاهم تصميم كنيستى بالاديو السابق ذ كرهما . 


وثمة تباين جدير بالذ كر نلحظه بين منجزات سانسوفينو ويالاديو يتمثّل فى مادة البناء 
التى استخدمها كل منهما . فعلى حين لجأ سانسوفينو إلى أندر أنواع الرخام وأجمل 
الأحجار وهو يشيّد المباني العامة الكبرى » قنع يالاديو فى أغلب الأحوال بالآجر والجص 
قتشنزا الريفية الأقل ثراء من مدينة البندقية . وما أكثر ما نادى يالاديو بأسبقية التصميم 
على مادة البناء » وتقف منجزاته العظمى الفخمة ذات المواد الأقل تكلفة ويسراً دليلا 
على أن سمو المعمار يكمن فى التصميم والفكر لا فى مادة البناء » فالتّسب المدروسة 
« للكل » والترتيب المنطقى « للأجزاء » هما من أهم الخواص المميزة لفنه . وهكذا 
انتقل إلى العصر التالي عه بالتمائل والتراصف واستخدامه الحكيم للطرز المعمارية 
الخمسة : التوسكاني والدوري والأيوني والكورنثي والمركّب ٠»‏ كما أضحى امتح داملة 
البارع لبد التزاوج والتعارض سواء فى تصميم واجهات قصوره ذات الأجنحة أو فى 
انعكاس واجهاته المعمارية على صفحة الماء كما هى الحال فى كنيسة ساك جورجيو 
وغيرها من مباني البندقية إرهاصات بالطراز البارو كي » حتى لقد ذهبت المدن الأخرى 


والطين امخروق إذ كانت معظم إجازاته مسا كن خاصة أو ما شابهها من المباني فى مدينة 


التى تفتقر إلى حركة المياه المتماوجة فى قنوات البندقية إلى اصطناع بحيرات أمام 
الواجهات التى شْيّدت خصيصا من أجل هذا الغرض .. كذلك عدّت واجهة المعيذ 
ع 3-0 
الكلاسيكى 


اللاحقين ٠‏ وصارت أساسا للزخارف المفرطة المميزة لطراز الباروك المسرف . 


ولقد خلّف فكر يالاديو الذى عبر عنه بوضوح تام فى مؤلفه 0 أربعة كتبي عن 
العمارة ٠‏ بعجالاته التخطيطية ورسومه أثرا أشدّ عمقا من مبانيه فى كل من فرنسا وإجلترا 


من بعد بالاديو وخلال القرن التالى له نموذجا مختذيه مبانى الكنيسة الكاثوليكية 
الرومانية + لكنها ما لدت أن حل يها الضعض من التااحية الإنثائية على أيدي المهتدسين 


لوحة .١5‏ لونجينا: كنيسة سانتا ماريا دللا سالوتي. البندقية 


وأيرلندا وأمريكا . و كانت للترجمة الإمجليزية التى نشرها مع تعليقاته تلميذه إنيجو جونز 
65 10180 الفضل فى ابتكار طراز الملك جورج 07067 6060:8138 فى كل من إتجلترا 
وأمريكا حيث تشيّع له الرئيس توماس جفرسون فبلغ ولعه بيالاديو أن اقترح أن يشيّد البيت 
الأبيض هقر ريس الجمهورية على غرار قيلا روتوندا وان كان رأيه قد استبعا فى آخر ا 
لحظة . ومع ذلك فإن تصميم البيت الأبيض ما يزال يحمل بصمات بالاديو ؛ إذ هو | 
تصميم تمتد له أجنحة على جانبى رواق ذى أعمدة لمعيد كالاسيكى : ا 
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| لتصوير البندقفى 


عقيدة الاعتداد بالفرد الوثيقة الصلة بالحياة الدنيا مرتبطة بالنزعة الإنسانية » 
سات فإذا حب الاستطلاع المنهوم لعصر النهضة يؤدي إلى الافتتان بالحياة بعد 
أن ا كتشف القوم أنها حافلة بكل ما هو ممتع مبهج . ومع تشبّعهم بهذه 
الروح الجديدة ازداد تعلقهم بالمهرجانات والمواكب والأبهة لتى 6 كانت متنفّساً لعواطفهم 
الأ زياء لترّجة التى تشيع الفرحة : فى النفوس » 
وترضي الولع بالقديم الذى يتجلى فى تنكمّر الأفراد فى أزياء من يختارون من عظماء 
الماضي فيرتدي الواحد منهم زىّ الإسكندر ويستخفي الثانى فى بزرّة قيصر ويلتف الثالث 
بعباءة هانيبال [ حتيبعل ] » ليرضي نزعته نحو الاعتداد بالفرد » ويشبع فوق ذلك كله 
إحساسه بتوقّد جذوة الحياة فى كيانه . على أن عقيدة الاعتداد بالإنسان ما لبثت أن أتاحت 
لمن لا يملك القدرة على تشييد مبنى شامخ أن يتحول إلى مجال التصوير على جدران 
المصليات والكنائس الصغيرة التى أفسحت مكاناً لظهور صورهم الشخصية على استحياء . 
وهكذا لم تول حركة النهضة اهتمامها الكبير بالتصوير إلا بعد شيوع التعلق بالحياة الدنيا 
ومباهجها الممتعة » لأن التصوير يعرض ظواهر الأشياء بألق الضوء وثراء اللون مشكّلا أفضل 
تعبير عن انفعالات الإنسان وعواطفه . 


وانقعالا هيم » حيث تتاح ح الفرصة لاستعراض 


وإذ نشأ فن التصوير فى فلورنسا فى الوقت الذى نشأت فيه الفنون الأخرى كالعمارة 
والنحت لم يفطن المصوّرون الفلورنسيون إلى اختلاف رسالتهم عن رسالة المعماريين والمثالين . 
ففى الوقت الذى بدأ فيه عصر النهضة يكتشف أفضل وسائل التعبير التصويرية » كان 
الفلورتسيوك قد ياتوا أشد سا يكوفوت تعلقا بالدل الكلايكية من حيث الشكل والعكوين 
الفنى ؛ أى أصبحوا غارقين فى النزعة الأ كاديمية إلى حد غدوا معه عاجزين عن سيد 
المشاعر النابضة بحب الحياة والولع بمباهجها » بيدما خلت التصاوير المبكرة لمدينة البندقية 
فى نهاية القرن الخامس عشر من التعبير عن التوبة والندم والورع » كما تبرّأت من مظاهر 
التحصيل العلمى الذى شاع بين الفلورنسيين . وإذا أساتذة التصوير البندقي الذين واصلوا 
تصوير السيدة العذراء والقدّيسين وقتذاك يصوّرون أنفسهم رافلين فى باذخ الثياب موفوري 
الصحة والوسامة وإن تسربلوا بوقار القدّيسين وإذا هم يؤمنون بحقهم فى الاستمتاع بالحياة 
وما تنطوي عليه من نعيم دون الحاجة إلى الالتفات إلى ما وراء العوالم الميتافيزيقية . موجز 
القول إن لوحات البندقية المصوّرة فى العقود الأخيرة من القرن الخامس عشر لم تكن معدّة 
للتعبّد كما كان الأمر من قبل ولا للظفر بالإعجاب كما كانت الحال فى فلورنسا » وإنما 


وكانت الكنيسة كما هو معروف قد درجت علي تلقيرن رعاياها بأن فن التصوير هو 
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اللغة المعبرة عما أغة للمكقين فى الآخرة من غبطة سرمدية » غير أن العواطف التى أخذ 
الناس يجاهرون بها لم تلبث أن أخضعت فن التصوير لتطلعاتهم المرتبطة بالحياة الدنيا 
متحللين من قيم الكنيسة التى تجاوزها الزمن . ولذلك بقى التصوير فى البندقية هو اللغة 
الشائعة بين المجتمع عامة » ومن ثم كان المصورون البنادقة يحسّون حاجة ملحّة لتطوير 
وسائلهم التصويرية للتعبير عن الواقعية الأثيرة لدى مواطنيهم الذين كانوا بدورهم لا 
يقلون واقعية عن أسلافهم الرومان القدماء » وأحسّوا الحاجة إلى نوع من التصوير يتناول 
حياتهم اليومية مثلما نحسّ اليوم حاجتنا إلى أن تلتفت الصحافة والإذاعة والتلفزيون إلى 
أمور حياتنا اليومية » بل لقد كانت حاجتهم أشدّ » وذلك لأن التصوير حتى اختراع 
المطبعة كان الوسيلة الوحيدة بجانب الخطابة لنقل الأفكار إلى الجماهير . وفى الوقت 
الذى بلع كيه يعواني بللبعي ورفلقه من اتصورين غايتهم من النضج لم تعد حركة 
النهضة وقفا على الفلاسفة والشعراء ومحترفي البلاغة الأدبية بل امتدت لتطوي بين 
جناحيها كافة المثقفين والفنانين . ومن ثم كان ظبيغيا أن فيه فى قهاية القرك الخامس 
عشر إلى التصوير الذى كانت الكنيسة قد احتكرته وسيلة للتعبير عن مقاصدها خلال ما 
يقارب قرونا عشرة . وما أشبه السنوات الألف التى انقضت بين انتصار المسيحية فى القرن 
الرابع ومنتصف القرن الرابع عشر بالبفوات الأولى من غمر الإنسان + قمهما أترغت 
هذه السنوات بالتجارب امختلفة فإنها تبقى سنوات تلمذة فحسب تتوارى فيها الشخصية 
الذاتية . وقد حدث فى نهاية القرث الرابع عشر شىء شبيه بما يطرأ على حياة الأفراد 
الموهوبين عند بلوغهم سن النضج إذ استيقظ الحسّ الجارف بالشخصية الذاتية فى إيطاليا 
قبل غيرها من دول أوروبا » و كان أول مظاهر هذه اليقظة نهما شديدا لا يرتوي نحو معرفة 
كل شىء عن العالم المحيط بالإنسان ذاته . فانبرى القوم تحماس زائك يدرسون ب كما 
أسلفت - الآداب الكلاسيكية والآثار القديمة بوصفها الخزانة الهائلة التى تضم المعارف 
الخبيفة . وما ليث نفس العافز الذى حقهم على الالعفات إلى الكلاسيكياث أن دقعهم 
بعد ذلك بقليل إلى الارتقاء بفن الطباعة وا كتشاف العالم الجديد . و كان أول أثر لحر كة 
العودة إلى الآداب الكلاسيكية هو نظرة الاعتداد بالفرد . وكان الأدب الروماني الذى 
استعاده الإيطاليون قبل الأدب اليونانى بطبيعة الحال قد تناول موضوعى السياسة والحرب 
فى المرتبة الأولى » وهو ما يوحى بإهماله منزلة الفرد العادي والالتفات إلى الفرد المتميز 
الذى ارتبطت ياسمه أحداث تاريخية كبرق 


وهكذا أجج الأدب الروماني الإعجاب بالعبقرية » وعزّر هذا الإعجاب بدوره الاهتمام 


تتلك الفترة ة من 3 تاريخ يخ العالم التى زخر فيها ب بكو كبة من العباقرة لم جتمع لعدة قرون أخرى 
متتالية . كذلك أُدَى الولع بالآثار القديمة إلى محا كاة مبانيها وتماثيلها مثلما أَدَت دراسة 


الآداب القديمة إلى محا كاة مؤلفاتها وقصائدها . فإلى وقت جد قريب لم يكن قد تم العثور 
بعد على لوحات كلاسيكية مصوّرة بينما كانت المبانى والتماثيل الكلاسيكية تنتشر على 
مرأى البصر فى كل مكان » وهو ما أفضى إلى تأثر عمارة عصر النهضة ومنحوتاتها على 
الفور بالنماذج الكلاسيكية فى الوقت الذى لم يظهر فى مجال التصوير أى تأثير للمصوّرات 
الكلاسيكية إلا ما أوحت به فنون العمارة والنحت من تقنية رفيعة متقنة حفزت المصورين 
على السعى لبلوغ مستوى الكمال نفسه . وكان لهذا الإعجاب اللامحدود بعبقرية العصر 
الكلاسيكى نتيجتان » أولاهما الاعتداد بالفرد » وثانيتهما تشجيع رعاية الفنون التى تضففي 
على منشئيها الشهرة والخلود . وإذ كان الشعراء والمؤرخون والمعماريون والمثآلون الرومان هم 
الذين خلّدوا مجد روما القديمة » فقد كان من الطبيعى أن يحرص الإيطاليون على سلوك 
هذا المنهج نفسه لإضفاء الخلود على منجزات عصرهم » ومن ثم دانوا بفكرة الاعتداد 
وخلمهة الإنسان 0 جاعلين من شعرائهم وفنانيهم كهنة هذه ١‏ لعقيدة 8 وفى البداية اتعقكت 
الكهانة الجديدة لالأدباء فحسيه 3 ولكن ما كاد عقد لمصرخ حتىن انخرط المعماريون 
والمتآلون فى سلكها . وإذ كان اقتران اسم ملك أو أمير أو حا كم بأحد القصور أو الكنائس 
يكسبه خلودا وثناء مثلما تفعل به قصائد الشعراء ومديح المؤرخين ٠‏ كانت عقيدة الاعتداد 
بالفرد الحافز الأول لرعاة الفن فى عصر النهضة على إتاحة الفرصة أمام الفنانين لإظهار 
براعاتهم بينما كان الجمال ذاته هو الطلبة الأولى للفنانين » وإن لم ينف ذلك بطبيعة 
الحال تعلق رعاة الفن أيضا بأثر القيم الجمالية فى تخليد أسمائهم » لأنهم يعلمون عن 
يقي: أن إلججازاتهم السياسية والحربية لن ججَذب إليها غير المؤرخين المتخصصين بينما ستظل 
مبانيهم وتمائيلهم تشدّ الناس إليها فيشيدون بأمجادهم على مر العصور . 


ريلك ه455 1) 


قد ورئت البندقية عن بيزنطه عشقها للماديات » كما ورثت عنها أيضا منهجها 

فى صياغة « الشكل »؛ » وعلى حين كانت الأحجار النفيسة فى بيزنظه هى 

منبع التألق والتوهج اتخذ ١‏ الشكل ) عندهم سمة كهنوتية جامدة . وجاءت 
البندقية لتزاوج فى لوحاتها المصورة بين هاتين الفكرتين المستقاتين بعد أن اخضعتهما سويا 
للح » الأمر الذى أسفر عن فن ذاتي شديد التفرّد يدين بالكثير إلي مدرسة يادوا التى يرتبط بها 
ارتباطا تاريخيا » والتى كانت تنبض بالحرص على إشاعة نوع من الصلابة فى تصاويرها تثير فى 
الذهن إحساسا بالتطلع إلى كتل من الرخام » وبهذا تتحاور مع حاسة اللمس مثلما تتحاور مع 
حامة البصر ٠»‏ كما يكثف تماسك حوافها المحوّطة الإيحاء برؤية نثار من الأطلال . ولقد تميز 
هذا الانكاه الذى حمل لواءه أندريا عزانعنيا على نحو ما سنركى بعدر من الشطط 2 وكان أول من 
حذا حذوه فى البندقية هو المصور كريقيللي 0306111 » وهو فنان من شمال إيطاليا صور مشاهد 
الضبيعة السا كنة تصويرا رائعا وبجاذبية آسرة مثيرة للحواس ٠‏ كما أبدع فا مصوّرة بالغة الروعة 
مثا حازونية الأصذاف 1 وهو ما لم يرك لعناصر الحس 3 الشكل أن يعتدي احدهها على الآخر 
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لوحة ©. كريقيللي: القديس جورج يصرع التنين. متحف إيزابيللا ستيورات 
جاردنر. بوسطن 


بل على العكس . وتميرٌ فنه بالاستمساك بتقاليد جزيرة مورانو البيزنطية النزعة المولعة بالأسطح 
المزخرفة البالغة الإسراف فى تنميقها المغرق فى الخيال والمعني بالتفاصيل . ولا نزاع فى أن 
كريفيللى هو أحد أكثر المصوّرين البنادقة فتنة وجاذبية » تتحدث بهما أعماله التى تميّزه وتمتار 
عن غيرها بخروجها عن المألوف ( لوحات ١17.1١51١8©‏ )2 . 


ا 


7 ا 27 ١‏ << ا 
له 4 0 5 3 1 
08 ل اناس : دو سا باك لكر ااا 11 وااو لم ...2 


لوجة 15. كريفيللي : مرم المجدلية. عاضا اد مي فرغ الفالية 
معخفك بريزا بميلانو نتحف ريكس بامسترفام 


جوفانى بللينى )١515-1570(‏ 


كانت النقلة الثانية فى التصوير البندقي بعد كريفيلاي على يد جوفاني 

بلليني تصتلاء8 نصصة10© أعظم أساتذة التصوير فى القرن الخامس عر 

والتى استهدف منها حقيق أهداف الكنيسة » و كان التصوير فى عهده قد 
بلغ شأوا تضاءلت معه المصاعب التقنية أمام المقدرة على التعبير عن الانفعالات العميقة . 
وقد تتلمذ جوقاني على أبيه جا كوبو وحاول إخراج التصوير البندقي من إسار التقاليد 
الجمالية البيزنطية » ويعدٌ أعظم من أسهم من المصورين فى خلق مدرسة التصوير بالبندقية . 
وعلى الرغم من الإمجازات العديدة المعزوّة إليه فإنها حمل الكثير من الاختلافات أحدها عن 
الآخر . على أن أول ما يثير الذهن فى منجزاته هى الصرامة النحتية » والصلابة المكتّفة » 
وحدّة الوضوح على نحو ما سنرى فى أعمال صهره أندريا مانتنيا المشدود إلى الفن 
الكلاسيكي والمتأثر بدوناتللو » حتى أننا لو قارنا بين موضوعين متشابهين فى أعمالهما مجد 
أن مانتنيا يصبغ الطبيعة بصبغة صخرية خالصة لا يلبث بلليني أن يفلت منها إلى مزيج من 
اللطف والرقة » حيث يشي بهفهفة نسيم الصباح الباكر الذي يدفع التموّجات هادئة فى 
لياه الوستى » وحيث الشمس الطالعة تنثر ألوانا متباينة فوق السماء والسحب » ولاغرو 
فبلليني يحذو حذو ليوناردو الذى نادى بتصوير المناظر الخلوية التى جتمع فيها المياه والأنسام 
لحظتى الشروق والغروب . كذلك ما كاد أنطونيللو دامسّينا يدخل التصوير بالزيت إلى 
البندقية حتى ١‏ كتسب جوفاني بهذه التقنية الجديدة مرونة وعذوبة فى التجسيم وثراء الألوان . 
وقد يبدو لنا جوقاني بلليني متأرجحا بين امجاهين نقيضين » ولكنه مثل شقيقه جنتيلي 
بلليني وأنطونيللو دامسينا و كارباتشيو كان رائد كو كبة لن تلبث أن تبلغ غاياتها على أيدي 
تلامذته جورجوني وتتسيانو وغيرهما . 


ولا يستطيع أى إنسان تع عينه على لوحة من أعمال جوقاني بلليني تصوّر المسيح الميت 
وقد احتضنته العذراء أو احتوته الملائكة دون أن ينتابه الشّجن ( لوحة 18 ) » أو يرى صورة 
للعذراء دون أن تصيبه هرّة الرهبة والإجلال ( لوحة 8) ءأو يرى المسيح المكدود الوجه 
المتقل بجراحات العذاب مانحاً بر كته بأصبعيه بعد قيامته » حاملاً الكتاب رمز « الكلمة ») 
دون أن تنتفض فى روحه نبضات الأسى والرثاء ( لوحة ٠١‏ »2 . ولو أنا أمعّنا النظر فى هذه 
اللوحة لوجدناها تتضمن فى خلفيتها منظرا خلويا بالغ الأثر فى النفس » فقد غشّت السماء 
غيوم معسمة تو كد غبطّة الميح القائم من قيره . ولا ينقرة جوقاتي بلليني يهذه المكانة 
التصويرية وحده بل يشاركه فيها جملة من معاصريه مثل فيفاريني و كريفيللي » ويأتي فى 
مقدمتهم شقيقه الأ كبر يضتيلي بلليني . 


وا كتشف فن التصوير البندقي فى محاولته التكيّف مع الأفكار الجديدة أنه لن يستحوذ 
عل الرضا من خلال الشكل واللون وحدهما بل لابد له أيضاً من تمثيل الضوء والظّل 
ت الفراغ ٠‏ ذلك أنه من الممكن اغتفار أخطاء الرسم العرضية غير أن أخطاء المنظور 
والتشنبيق دار ان تشوّه الصورة أمام أعين جمهور خبير بالتصوير مثل جمهور البندقية » ولذلك 


كك 
31177 
ومكونا 


دن 


حرص المصوّرون البنادقة على أن يبقّوا فى الفراغ الذى يصوّرونه عمقه الحق » وإضفاء كل 
تأثيرات التجسيد المدوٌ”"' على الكتل الصلبة اوتوزيع الأشكال فى مواقعها الصحيحة الواحد 
تلو الآخر . وفى مطلع القرن السادس 1 عدد محدود من المصورين البنادقة العظام إلى 
إظهار الأشياء البعيدة أقل وضوحاً وأضأل حجماً من الأشياء القريبة .و كان من بين مصوّري 
نهاية القرن الخامس عشر الذين توصلوا إلى حلول لهذه المشكلات جوقاني بلليني وشقيقه 
جنتيلي بلليني و كارياتشيو ؛ وسنجد أن أعمالهم كانت مصدر متعة بغير حدود لأن كاومتهم 
كان واعيا بأسلوب الحياة فى عصره » وكما قدّمت كانت الموا كب والمهرجانات تلعب دوراً 
هاماً فى عصر النهضة بوصفها صمام أمن للعواطف الجيّاشة فى صدور الناس . وكانت 
البندقية أيضاً من المدن المولهة با مجد » وإن اتجهت هذه العاطفة البالغة الحدّة نحو الدولة 
وحدها » فلم يكن ثمة شىء يتردّد البنادقة فى إتيانه إذا ما كان يضيف مجداً إلى أمجاد 
مدينتهم وعظمتها . ولم يكتفوا بتحويل مدينتهم إلى أن تغدو أجمل بلاد العالم فحسب بل 
راحو يبتكرون للاحتفاء بها حفلات تشاطر الطقوس الدينية جلالها وروعتها » حتى أصبحت 
اموا كب والمهرجانات سواء فى البرّ أو فى البحر واحدة من مهام الدولة لا تقل شأناً عما سواها 
من مهام . وكانت مثل هذه المناسبات التى يرتدي فيها الدوج وشيوخه باذخ الثياب ‏ التى لا 
تقل دلالتها الرمزية عن دلالة أردية كهنة الكنيسة عند مباشرتهم لطقوسهم ‏ وسط العمائر 
الأخّاذة فى ساحة القديس مرقص أو على ضفتى القناة محط أنظار البنادقة وتطلّعهم » كما 
كان أهل البندقية ينتظروث المناسبات التى تشبع حبّهم لدويلتهم وولعهم بالأبهة والجمال 
والمرح نافدي الصبر ويتمئّون لو أمكن تكرارها كل يوم لو كان إلى ذلك سبيل . ولكى يعوّضوا 
ندرة هذه المناسبات انبروا يطالبون الفنانين بتصويرها » ولذلك نلحظ أن معظم صور البندقية فى 
نهاية القرن الخامس عشر ومطلع السادس عشر تنزع إلى تصوير المواكب الفخمة ومهرجانات 
المناسبات الدينية الجليلة مثل مشهد ١‏ موعظة القديس مرقص فى الساحة المواجهة لكنيسته ») 
لجوقانى بللينى ( لوحة )7١‏ . 


وكان ثمة سبب آخر لشيوع مثل هذا النوع من الصور ؛ ذلك أن الزخارف التى 
اضطلع بها أشهر المصورين فى قاعة الاجتماعات الكبرى بقصر الدوج كانت تستلزم 
بطبيعة موضوعها تصوير المواكب والمهرجانات . و كما كانت دويلة البندقية تلجأ إلى 
تشجيع فن التصوير » على غرار ما كانت تفعل الكنيسة لتعريف مواطنيها بأمجادها 
وسياستها » عهدت دويلة فلورنسا فى الوقت نفسه ‏ كما أسلفت ‏ إلى أعظم مصوريها 
بإنخاز لوحات تزيّن قاعة اجتماعاتها الكبرى » تاركة لهم حرية اختيار موضوع لوحاتهم » 
فإذا ميكلانجلو يقع اختياره على موضوع مفاحاة الجنود الفلورنسيين وهم يستحمون 
البيرق [ أنيارى ]* » ولم يكن القصد من أى من هذين الموضوعين تمجيد جمهورية 
فلورنسا بقدر ما كان إتاحة الفرصة أمام عبقرية الفنانين بتناول ميكلانجلو لموضوع العراة 
وبتناول ليوناردو لموضوع تمثيل الحركة » فكشف كل منهما فى « الكرتون ) الذى 
رسمه عن مواهبه 5 ا موضوع الذى تناوله » ولو أن ألجهدا منهما لم يتم تكوينه الفنى 5 
. الطبعة الثانية ١995‏ . 


* انظر كتاب فنون عصر النهضة : ١‏ الرينيسانس » لصاحب هذه الدراسة 


لوحة .١18‏ جوقان بلليني : المسيح الميت والعذراء ويوحنا. التاشونال جاليري بلندن 


ا 


لوخة 15. جوفاني بلايخ 


اك اشام 
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1 


ا 


حوفاي بلليني : 


م 


ببح منج 
6 


كته. مت 6 
بركته. متف اللوقر 


ا ل 0ه 4 إاغة 80 ).ا 


لوحة ."١‏ جوقاني بلليني: موعظة القديس مرقص فى الساحة المواجهة لكنيسته. متحف بريرا بميلانو 


ومع أنه لم يصلنا ما ينبت أن حكام فلورنسا قد أبدوا اهتماما كبيرا نهاتين الالوحتين 
إلا أن سيل الفنانين والدارسين الذين توافدوا على القاعة الحني عرقيت: بها اللوحدين 
لم ينقطع حتى كادت القاعة أن تتحوّل إلى ما يشبه الأ كاديمية . وعلى الرغم مما كانت 
نفل به قاعة الاجتماعات الكبرى بمدينة البندقية من لوحات مصوّرة شدّت إليها الفنانين 
اليك ل واد 1 5 1 1 3 عن - 

ن ال تاثيرها كان اعمق على الجماهير التق الججزرت من اجلها 3 فلم يحن الحكام هم 
الفئة الوحيدة المستمتعة بروعة هذه اللوحات التى تصور المهرجانات والأحفال . ذلك 
أن الجمعيات الخيرية الدينية التى كانت تسم بالمدارس +امناه8 لى تترقد هى الأخخرى 
ف تكليف كبار المصعورية الشدين قاموا برحرفة قصر الدوج بتزيين قاعات اجتماعاتهم 
بعه, لا تقا روعة وفخامة . و كانت «١‏ المدرسة » فى مدينة البندقية مؤسسة اجتماعية 


تبط ارتباطا وثيقا بأسلوب الحياة ف 


ر ىف 


المدينة ولا ضريب لها فى غيرها من المدث الإيطالية . 


ر 


0 اللكديسنة 0 فيما تضم بو صفها جمعية ذينية أو خيرية مقرًا للإيواء وناديا لاعقدمات 


الس 


.احدى النقابات المهنية و كنيسة وشركة للتأمين كم نشاطاتها طقوس خاصة بها ء 


575 


| 
تنهض بالعمل الأساسي الذى استمدت منه اسمها وهو الدراسة والتعليم » و كان الأشراف 
والعامةت الرجال منهم والنساء والقِسس والمواطنون ‏ أعضاء فى هذه المدارس البندقية 
الختلفة التى كانت مائتين عدًا » بلغت من بينها أربع وعشرون مدرسة شأنا كبيرا تختفل 
مرة كل عام بقدّيسها الشفيع فى احتفال مهيب ٠‏ حيث يخرج أفراد كل نقابة أثناء 
هذه الاحتفالات مرتدين أزياءهم الخاصة . فكان نقيب البحّارة يرتدي زيًا مزخرفاً بنجوم 


ويتولى رياسة هذه المدرسة انعد رعاة الفن 5 واللافت للنظر أن هذه المدارس لتو تكن 


قرمزية ترمز إلى درايته بأسرار الملاحة » و كان نقيب النسّاجين يرتدي ثوبا موشى بالقصب 
ومرصّعا باللآلى للدلالة على ما بلغته حرفته من مكانة » و كان الصيّاغغ يطهمّون ثيابهم 
بالمجوهرات والقلائد والعقود الذهبية الثقيلة تباهيا بفنون مهنتهم . كما كان الأشراف 
يزهون مختالين بعباءات الفراء الثمين ٠‏ ويسير الجميع وفق شعائر معدة سلفا يحملون 
ثرا مقدسا من مخلفات قديسهم الشفيع محفوظا فى صندوق الذخائر المقدسة المرصّع 


بالجواهر النفيسة يحيط به حملة الشموع والمباخر وجوقة المنشدين . 


لوحة "3. جنتيلي بلليني: موكب ديني بميدان القديس مرقص بالبندقية. أكاديمية الفنون الجميلة بالبندقية 


جنتيلى بللينى )١6017-18559(‏ 


إلى المصوّر كارياتشيو بإعداد لوحاتها المصورة » عهدت مدرستا القديس 
جوفاني والقديس مرقص إلى الفناث جنتيلي بلليني بإعداد صورها : وحمل 


ده 


الصور التى أعدّت ت لهذه المدارس أهمية خاصة » لأنها فضلا عن كونها الصور الوحيدة 
التى 0 لنا الزمن كى تشي إلينا بلمحة عن اللوحات التى كان يضمّها قصر الدوج 


واندثرت فى حريق عام ١51/5‏ » فإنها تمثل المرحلة الانتقالية نحو أسلوب التصوير 
التالي . ومثلما انتقت الدولة الموضوعات التى تعلي من شأنها وتروي أمجادها وتسجًا 
سياسعها + كدذللك العقفة بارس شفعاءها من القديسية التعميق إبجلال اي 55 
فى رقعة أوسع على الجماهير ٠‏ و كانت معظم هذه الصور تمثل الموا كب الدينية ٠‏ وم 


خلال رؤية المصور جنتيلى بللينى أمكننا أن نظفر بلمحة خاطفة عما كانت عليه مدينة 


البندقية فى مطلع القرن السادس عشر » فعلى الرغم من أن لوحة ١‏ المو كب الديني 
بساحة القديس مرقص » ١‏ لوحة 75 ) قد رسمت فى عام ١537‏ فإن تسجيله الدقيق 
لهذه المناسبة يزوّدنا برؤية صادقة للحياة فى مدينته الأثيرة بأمانة لا تباريها الوثائق المدوّنة أو 
روايات المؤرخحين . وبغض النظر عن أهمية هذه اللوحة من الناحية الفنية فهى تأريخ 
صادق اللمنوة + وما أكقر ما لجا الآر كبولرجيوت الدراسة ما مضه هده الصورة مين 
لوحات الفسيفساء على واجهة الكريعة وتفاصيل المنحوتات إلى غير ذلك من الزخارف 
قبل الترميمات التى لحقت بها فيما بعد . ومن خلال هذه اللوحة المصورة أيضا استطاع 
المؤرخون المعماريون التعرّف على ما كان قائما وقتذاك من مبان اندثرت وقامت مقامها 
غيرها . كما تعد هذه اللوحة مصدرا ثرا للتعرّف على الأزياء الشائعة حينذاك والشعائر 
الدينية بل وعلى وسائل الأداء الموسيقي . ولقد وقّق الفنان أيما توفيق إلى جانب التسجيل 
التاريخي فى الوقوف على روح الحفل الديني ؛ فأضفى عليه الشكل والمضمون المناسبين . 
فنرى فى هذه اللوحة ثلاثا من قباب كنيسة القديس مرقص الخمس ٠‏ ويلفتنا أن مسقط 
الكنيسة هو مسقط الصليب الإغريقي تعلو كل ضلع من أضلعه المتساوية الط 


06 
ل قبة » 


فضلا عن القبة المر كزية التى يبلغ قطرها أربعة عشر مترا و اليه ينه مكرما 
+ع مو إلى مدخل الكنيسة تعلوها شرفة ذات سياج » ومن فوقها نرى بعرض الواجهة 
خمس جبهات مستّمة قوطية الطراز من القرن الثالث عشر . وفوق قمة الجبهة المتوسطة 
الكبرى نرى أسداً مجنّحًا هو الحيوان الرامز إلى القديس مرقص الذى اتخذ شعارا للمدينة 
كما سبق القول . وتشكّل الواجهات المربعة الأخرى إطاراً للوحات الفسيفساء العليا لتردّ 
على لوحات القسيساء الى تعلو الال النفسن فتقاتم سويا أحد مقاعر القن العاللية . 
وللأسف أن هذه اللوحات لا تبدو مكتملة إلا فى صورة بلليني وحدها » فكلها باستثناء 
واحدة قد لحقها التعديل والتنقيح خلال القرنين السابع عشر والثامن عشر . وفى الحق 
إن روعة كنيسة القديس مرقص لا تنبع من تصميمها المعماري بقدر ما تنبع من ثراء 
ألوانها الناجم عن تألق فسيفسائها النارية المتوهّجة » ومن تآلف البرونز المصقول مع المرمر 
الشفّاف والأعمدة الرخامية الوافدة من الإسكندرية » وفوق كل شىء من موقعها الفريد 
نحت أضواء سماء البندقية ذات الألق الدائب التغيّر والمنعكسة على صفحة مياه بحيرة 
الشاطىء الزرقاء فى ومضات سريعة التقلب متنوّعة البريق 


وما من شك فى أن تعدّد الطرز هو الظاهرة المثيرة فى هذا المبنى بصفة عامة . فعلى 
غرار تاريخ مدينة البندقية نفسها تمتزج فى كنيسة القديس مرقص التقاليد والتأثيرات 
الشرقية مع التقاليد الغربية . وإلى اليمين من الكنيسة يجلس الدوج وضيوفه فى رواق 
الطايق القاني عن قصيره » وهو مبنى عسيبء الطابع مشكل من قنوعات. قوطية تشمي 
إلى القرن الغالية عشر » وقد شيّد من طوابق ق ثلاثة مخيط بالأول والغاني منهما أروقة 
مديبة العقود على حين حيط بالطابق الثالث جدران تتميز بزخارف ذات صيغ هندسية 
على شكل المعيّن فوق سطح الجدار الرخامي . وإلى الجانب الأيسر من الصورة جد 
المكتبة التى يطل منها جم غفير من النظارة على الموكب المارٌ أمامهم فى الساحة . 
ويقترب طراز هذا المبنى من طرز قصور عصر النهضة » بيد أن الشرّافات التى تعلو سطحه 
وأنابيب المداخن الغريبة الشكل تضفي عليه طابعا يتعذّر معه محديد طرازه . وليست عمارة 
هذا المبنى رغم غرابتها هى أهم ما فيه بل هو ما كان يحويه فى داخله من أمّهات 
الكتب الثمينة وامخطوطات النادرة التى تبرّع بها كبار الأدباء مثل يترارك وغيره » فكانت 
نواة لمكتبة القديس مرقص العظيمة » أول مكتبة عامة فى أوربا » فضلا عما حفلت به 
هذه المكتبة من نماذج خلآبة لفن الطباعة الأنيقة والتجليد الفاخر » كما تضمّنت 
الطبعات الباهظة النفقات للكلاسيكيات التى طبعت لأول مرة فى هذه المدينة بالمطبعة 
الألدوسية, ووع:5 1ش [ نسبة إلى صاحبها ألدو ] والتى صبّت حروفا جديدة فى عصر 
النهضة غير الحروف المألوفة » فكانت قوة دافعة لنشر المعارف فى أنحاء العالم المتحض 
إلى أن انتقلت هذه المجموعات الفريدة خلال القرذ السادس عشر إلى مبنى المكتبة العامة 
الذى مده جا كوبو سانسوقينو ( لوحة 1 ) . وقد رسم جنتيلو بللينو هذه الصورة الرائعة 
التى تسحا تسجل أسلوب حياة امجتمعم ع البندقي فى ساحة القديسسن مرقص دوك أن يخنقها 
ال زحام أكانيت ساحة الميدان الفسيحة يت عيع استلي العالي 1 المدينة التجول فيها بيسر 
9 القديمة » حيث يتصاعد البخور من الموا كب الدينية ممتزجا برائحة المخابز » كما 
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تختلط أردية علّية القوم الباذخة مع أسمال العامة الرئّة . وهكذا أمكن لانفساح هذه 
الساحة الشاسعة المرصوفة بالرخام والتى كانت بمثابة فناء لكنيسة القديس مرقص أن 
حختضن الحياة البندقية بجميع مظاهرها وجوانبها . 


ويصور بللينى فى هذه اللوحة الاحتفال السنوى بعيد جسد المسيح نم0 كنام01) 
1027 الذى ترعاه مدرسة القديس يوحنا الإمجيلى » وهو موكب من الموا كب السنوية التى 
ع عادة إحدى 1 وني المكانة الرقيعة التى احتلتها هذه شود إبي ها يقال 
درت لفح ع المقدسة الظاهر فى أمامية الصورة نظله ظُلة أثناء 59 
أمام المدخل الرئيسي لكنيسة القديس مرقص » يتقدمها غلمان جوقة المنشدين ويحيّط 
بها حملة الشموع المعراصوت على جانبئ القسس المرقفين أزيايهم البيضاء وقد وكل 
إليهم رعاية الأثر المقدس . ويطول الموكب حيث يمتد من الممرٌ الواقع بين الكنيسة 
وقصر الدوج فى يمين خلفية اللوحة مرورا سرج الأجراس والمباني ا مجاورة ليدور حول 
د إلى ا القاال لاوا يقد في لاني عسات إخضاع 
إلى إمعانث ا 9 صندوق ق الذخائر ونقائة حيلة الصبوع 
لكى يتبيّن شخصا بالقرب من الصندوق ضارعا إليه أن يمن على ابنه المشلول بالشفاء 
( لوحة 77 ) » وهو ما يقال إنه مق فى اللحظة نفسها التى توجّه خلالها بالدعاء . 
ويلفتنا أن بللينى بينما كان يصوّر هذه المعجزة قد وجّه عنايته إلى المشهد ككل أ كثر 
من عنايته بتسجيل هذا الموقف الإنسانى المؤثر . 


وقد راعى الفنان أن يرسم الميدان كله رسما تفصيليا دقيقا مستخدما قواعد المنظور 
بمهارة مع إظهار كل رعاة مدرسة القديس يوحنا الذين عهدوا إليه بتصوير هذه اللوحة » 
وهو الأمر البالغ الأهمية فى مثل هذا النوع من صور المدارس البندقية . وبعد أن فرغ 
الفنان من هذا كله بموضوعية تامة أفسح مكانا لقصة المعجزة التى جاءت عرضية دون أن 
تطغى على الصورة » وهكذا بدت الصورة بالرغم من غزارة تفاصيلها رحبة غير مزدحمة . 
وقد أحسن بلليني صنعا بالمزج بين « شكلية » الهيكل المعماري وبين تقسيم المجموعات 
إلى طوائف متباينة » على حين يخفّف ضوء السماء الغامر المتسلل عبر السحب مر 
صرامة الحواف المحوّطة » كما حافظ الفنان كذلك على وحدة الصورة كلها رغم تنوّع 
عناصرها الشديد . 


وتبيّن لوحة « معجزة انتشال بقايا الصليب الحقيقى ١‏ 5م (١.‏ لوحات 01 7 + 
”3 71 المقسبي الفيداة ؛ والتى كانت رين إحدى قاعات مدرسة القديس يوحنا 
الإتجيلي ٠‏ أندريا فندرامين 1 الذى غدا بعد دوج مدينة البندقية ] وهو ينتشل بقايا الصليب 
الحقيقي [ الذى قيل إن الملكة هيلينا أم الامبراطور قسطنطين قد عثرت عليه فى القرذ 
الرابع بالقدس ] من قناة سان لورنزو بمدينة البندقية خلال أحد الموا كب الدينية 
الفنان يصوّر ملآحى الجندول باذلا كل عناية لإبراز جمال قوا 


٠‏ ونرى 
مهم ووسامتهم وهم وقوف 


71 


لوحة 7 . جنتيلى بلليى: موكب دينى بميدان القديس مرقص بالبندقية «تفصيل» . أكاديمية الفنون الجميلة بالبندقية 


فوق قواربهم يحرّ كون مجاذيفهم , ولا يأنف من تصوير خادمة تقف عند مدخل باب بلليني قد وقع عليه الاختيار فى عام ١4174‏ للذهاب إلى القسطنطينية لرسم يورتريهات 
المنزل ترقب ريا على وقلك أث يقفز إلى الماء . ويتناول جنتيلي هذا الجزء من المشهد السلطان محمد الثانى ومنها الورترية ١‏ الشهير المعروض فى الناشونال جاليري بلندن والذى 
بتفس القدرة على الإبهاز ورهافة الحن باللرك والضوع الذى سيراه للرة بعد للرة فى ظهرت له مسسيحات علة + كسا يدسب إليه أيِضا بورقريه السلطان قايغياق ويورتزية 
ضور القنائين الهوليديين أنغال فيزمير وبيعر ده هوخ , ومن الجدير يالذ كر أن جعيلي السلطان الغورى ٠‏ وإن كان على وجه الظن لا التحقيق . 
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كارياتشيو )١675١  ١586686(‏ 
ما من شك فى أن موضوعات المواكب فى صور الفنانين البنادقة 
الأوائل كانت بالغة التأثير فى الجماهير ما جعلها تحظى بشعبية واسعة » 
حتى كان لها دور شديد الأهمية فى الصور المنجزة للمدارس ٠‏ والتى ما 
لبثت أن غدت معظم موضوعاتها دراسات حول الحياة اليومية لأهل البندقية . وكان 
كارياتشيو 36610م031© على رأس قائمة الفنانين المهتمين بهذه الموضوعات » فكما كان 
مولعا بتصوير الموا كب والمهرجانات كان يعشق أيضا تصوير العلاقات الإنسانية الحميمة 
فيضمّن لوحاته صوراً لعلية الوم فى ثيابهم الباذخة أو الملأحين بأزيائهم الخاصة » ويضع 
فوقها وجوه أصدقائه ومواطنيه على نحو ما نرى فى سلسلة لوحاته الشهيرة للقديسة أورسولا 
التى استغرق فى إتجازها عشر سنوات . وتعدّ أعظم أعماله لوحة ٠‏ وصول القديسة أورسولا 
إلى ميناء كولونيا للقاء خطيبها » ( لوحة 7/8 ! » ب » ج) ء وأورسولا هى إحدى قديسات 
القرن الخامس ولدت بإقليم بريتانئ فى شمال غربىّ فرنسا ابنة لملك مسيحي . وقد وهبها 
الله جمالا سابغا وذكاء بلا حدود فأخذ يتقدم إليها الخاطبون من كل حدب وصوب 
فكانت تردّهم حتى إذا أرسل ملك إمجلترا يخطبها لابنه وولى عهده كونون أبلغت سفراءه 
قبولها الزواج منه على أن يحقّق لها شروطا ثلاثة : أولها أن يخصّها بعشر وصيفات عذراوات 
من النبيللات على أن يكون لكل والجدة مدهي آلق جارية + كني طلبك لنفسها الى 
جارية . وثانيها أن يُمهلها ثلاثة أعوام تزور خلالها مزارات القديسين . وثالقها أن يعتنق 
الأمير كونون وحاشيته المسيحية لأنها لا تستطيع الزواج 
الشروط الغريبة مؤمنة بعدم استجابة أحد لها . غير أن جمالها وذ كاءها تركا أثرهما فى 
السفراء إلى الحد الذى جعل كونون وأباه يقبلان شروطها » فاجتمع لها أحد عشر ألف 
عذراء تكوّن حاشيتها » وعزم كونون أن يلقاها أثناء حجّها لروما . وعند وصولها إلى ميناء 
كولونيا كانت قبائل الهون مخاصرها فإذا أورسولا وحاشيتها تسقط فى أيدى الهون الذين 
أعملوا فى الحاشية الذبح والتقتيل حتى أتوا عليها جميعا . و كان قد ظهر لها أثناء نومها 
ملاك يبوها بأنها موت شهيدة . وها لبت قاقد الهوك أن عرض على أورسولا أن ينقذ 
حياتها مقابل قبولها الزواج منه » وإذ رفضت عرضه سدّد إليها ثلاثة سهام أودت بحياتها . 
وتمثّل و ورسولا فى الفن أميرةً متوّجه رمزها السهم وقد أمسكت بعصا الحجّاج التى يرفرف 
عليها برق أبيض ذو صليب أحمر » وعادة ما تبدو محاطة بحاشيتها . وتأسرنا من بين مناظر 
هذه السيرة مشاهد استقبا| 00 وتوديعهم وعلية القوم ( لوحة 59 ) . وتكشف لوحة 
لت لها فى نبؤة استشهادها ( لوحة 7٠١‏ ) عن فتاة مستغرقة 
فى سباتها فى غرفة يغمرها نور الصباح الرخئّ » حتى ليمكن وصف هذه اللوحة بأنها 
و حجرة تتلاعب فيها الأضواء الناعمة على الجدران وأصص الزرع وقطع الأثاث ‏ 
بوحى الصدفة وحدها » بينما الحقيقة أن 


من وثنى كافر . وقد قدمت هذه 


« رؤيا القديسة أفوشؤلل" ( التى 


و كأنما صوّر الفنان الفتاة الراقدة فى الفراث 
الصورة تسرد لحظة مشهودة فى حياة القدسنة أورسولا . 


موجز القول إن سمة كارناتشيو المميزة هى أنه أحد مصوّرى الحياة اليومية 56ع0 ما 


جعله رائد أساتذة إيطاليا فى هذا اللون من التصوير » غير أن تصاويره لمشاهد الحياة اليومية 
اختلفت عن مثيلاتها عند المصوّرين الهولنديين » إذ كانت الصور الهولندية أشدّ قربا إلى 
الديموقراطية من صور كارياشيو لأنها كانت تعني بتصوير الطبقة الوسطى وعامة الناس » 
فضلا عن ارتقاء أساليب تصويرها إلى مستوى أرفع من الأساليب الإيطالية . ومع ذلك فقد 
كانت - شأنها شأن صور كارياتشيو- معنيّة أكثر العناية لا بما تنطوي عليه موضوعاتها من 
معان » بل باستعراض حذق التقنية التصويرية والبراعة فى تقوية وجيب التأثيرات اللونية 
والضوئية والظلية . 


ومع مطلع عصر النهضة أخذ فن التصوير ينطلق من إسار الكنيسة إلى قاعات الاجتماعات 
الرسمية ثم إلى المدارس كما قدمت ٠‏ حيث اله مع تطوره إلى 00 بهدف واحد هو 
تسجيل حياة الطبقة الأرستقراطية المترفة متجوّلا فى دور المياسير . ولم يكن التصوير خلال 
القرن السادس عشر يحظى بمثل ما نتطلع به اليوم إليه من إجلال » وكان شأنه شأن الطباعة 
فى بدايتها يؤدي الدور الذى كانت تؤدّيه . وما كاد البنادقة يبلغون من الثقافة حدا يعينهم 
على التمييز بين المتعة والاستنارة حتى ا كتشفوا أن النشوة التى يتيحها لهم هذا الفن جديرة 
بالتقدير والتشجيع » ولم يلبثوا أن أحسُّوا حاجتهم إلى إشباع تطلعهم إلى اللوحات الفنية دون 


أن يضطروا إلى الانتقال فى كل مرة إلى قصر الدوج أو إلى المدارس امختلفة . كذلك لم يعد 


المواطن البندقي فى القرن السادس عشر راغبا فى أن يمدّه فن التصوير بدروس دينية أو سرد 
قصصى ؛ بعد أن أخذت الكتب المطبوعة تترى بين يديه مشبعة فضوله نحو هاتين الرغبتين . 
وإذ لم يكن المواطن البندقي شديد التديّن فلم يكترث بالصور التى تثير فيه التقوى والورع أو 
خَنّه على الندم والتوبة » مفضّلا عليها الصور مبهجة الألوان التى تغمره بفرحة الوجود 
وأحلام الصّبا العذبة وأجواء المرح ومشاهد الحفلات الخلوية . وقد ظلّت غانيات البندقية 
حتى عهد غير بعيد مَعَلَما من المعالم الأساسية للمدينة » ويكاد يتمائل ما ذ كره الأديب 
مونتنى فى وصفهن عند زيارته لإيطاليا مع ما سجله كارياتشيو فى لوحته « غانيات البندقية ») 
( لوحة "١‏ ) التتى تصور غانيتين تتأمل إحداهما الطيور المستأنسة وتداعب الأخرى كلبيها , 
غير أن الغانيتين لم تتحلّيا بالجمال الخلآب الذى كان سمة نساء البندقية وإن كن يعشن 
فى أبهّة وترف يتجلى فى ثيابهن الأنيقة الباذخة وأثائهن الفاخر . ويكاد كارياتشيو يجمّد فى 
هذه الصورة شريحة من الحياة بأسلوبه القصصي فى الرسم الذى جعل صورته هذه وغيرها 
تتخطى دَورها كإحدى الوثائق الثمينة بما يتأجّج فيها من قدرة على اجتذاب الأعين إليها » 
بفضل الأصباغ العسلية الغالبة على الصورة والتفاصيل المثيرة التى تسترعي الانتباه . 


لقد كان التصوير البندقي وحده هو المهيَاً للإيفاء بهذه الحاجة الماسة » ومن ثم غدا 
أول « الفئون الحديثة » » ذلك لأن الاختلاف الأساسي بين فنون العصر الكلاسيكي 
والعضر الحديث هو نزوع الأخير إلى عمسا كاد حاجات الإنسالة الحقيقية على حين كان 
مرتبطا فى عصر سبق بتحقيق أهداف جاوز تطلعاته العاجلة . ومن ثم اختلفت طبيعة 
الصور للطئرية قى القوور خن #للف الى غطاليهة قامات الاصاعات المسدية والفارين + 


فعلى حين كانت الأخيرة تتطلب لوحات ضخمة ثابتة فى أما كنها محتشدة بالعديد من 
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لوحة 8 أ. كارياتشيو: الأمير كونون يودع أباه الملك مورو, والأميرة أورسولا تستقبل خطيبها كونون قبل الإقلاع إلى كولونيا 


> 
د 
ع 
2 
2 
م 
4 
35 
شو 
1 
ءلدآَ2«2 
ذُّ 
ب- 
4 
2 
ع 


لوحة 74 ج. كارياتشيو: وصول أورسولا إلى كولونيا للقاء خطيبها «تفصيل) 


ولذلك قل أن تضمّ هذه اللوحات الصغيرة مشاهد المواكب . وعلى حين غدت لوحات 
جوفانى بللينى الأخيرة من هذا الطراز وزخرت بتلك الشاعرية الرهيفة التى لا يعبر عنها 


ف الفكةا واللوت محدهيات وان كايتك ماما 


زر سا 


تبدو فى عيون شباب ذلك العهد المرح 
7 5 5 ود 
القليل الهموم متسمة بصرامة بعض أشكالها والقصد فى الوانها ‏ لم يقدم كارياتشيو 


كس أ عل لصون الصغمدة عل ال ع م. ال الع خياأ 
سير 2 مر ى ى 


و2 3 35 5 


له وعشقه للألوان وحفة ظله وميله 
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إلى : 
هذين الأستاذين » على الرغم من أنه استهل عمله بمحا كاة الميزات التى ورثها عنهما قد 


د مث بلق الل هق وشاع هه وم م عد كا افقو وولعه بالدعاية وعفة 
تمع نين جيسن بلليني لرهف وشاعري وبين ع ريانشيو وولعه بالدعابة وعشق 


الدعابة والفكاهة كانت تؤهّله لمثل هذا النوع من التصوير . غير أن جور 


مره 


الجمال واللون :. واد استحثه حماس جيله ضور جورجوني لوحاته موا 5 7 


الخد 21 
لمضم 35 
8 "موي 


أشاعته حركة النهضة فلاقت نجاحا مستفيضا . 
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الوحة 754. كارياتشيو : وضبول السفراء الإنجاير 
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لوحة 83. كارياتشيو : غانيات البددقية. معخف كورير بالبتدقية 
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لوحة ."٠‏ كارياتشيو: رؤيا القديسة أورسولا. متحف الأكاديمية بالبندقية 


م 


جورجونى لاع ١‏ ب ١١ه١)‏ 
جورجو بارباريللي المعروف باسم جورجوني 0105810841 ببلدة كاستلفرانكو 
هو العلامة المميزة له فى تاريخ الفن . ومع ذلك فد مارس هذا الفنان المبدع 
الذى نشأ فى مرسم جوقاني بلليني تأثيرا حاسما على مجرى مدرسة البندقية فى التصوير بعد 
أن مهّد أمامها سبيل اللون والضوء . وكانت حياة جورجوني قصيرة » كما لم يحفظ لنا الزمن 
من أعماله إلا القليل الذى لا يتجاوز لوحات عشر إلا أنها كافية كى تكشف لنا عن اللحظة 
التى ارتقى فيها فن التصوير إلى التعبير الحق عن الجمال والعلاقات الإنسانية . 


وما من شك كما أسلفت فى ارتباط بوا كير التصوير البندقي بروائع الزخارف البيزنطية » 
وإن كانت قد أضافت التعبير الإنساني إلى قشرة الرخام والذهب التى ظلت تغشي جدران 
كنيسة القديس مرقص وغيرها » فلم يفلت التصوير البندقي طوال مراحل تطوره من تأثيرات 
الأصول التى أخذ عنها 4 ولككنه لم ينس ورا اء النزعة الطبيعية أو الصوفية الدينية أو النظريات 
الفلسفية ؛ فلم يسفر قط عن أمثال جوتو أو فرا أنجيليكو أو بوتتشيللي . وهكذا تخلص 
المصوّرون البنادقة من ربقة الأفكار والمشاعر المقَيّدة التى وقعت فى أسرها أجيال من المصورين 
الفلورنسيين » ولم ينصرفوا عن أن التصوير ينبغي أن يكون زخرفيا أولا وقبل كل شىء » 
وأنه متعة للعين » وأنه مساحة من اللون الجذاب فوق الحائط يتناوب عليها ضوء الشمس 
وظله بحذق ومهارة . وإذا جورجوني يطالع قومه وهو على إلمام بكل أسرار الفن وإحاطة 
بكل ما ينطوي عليه » فيبتكر للحياة اليومية صورا يتدافع الناس لاقتنائها فى دورهم والاستمتاع 
بها » وإذا نحن نشهد لوحات مجموعات واقعية رجالا ونساء وسط أثاث مألوف أو فى منظر 
خلوي أو فى مشاهد من الحياة الواقعية يدب فيها نقاش أو تخفق فيها ألحان الموسيقى أ 
يشيع فيها اللهو وقد أسبغ عليها حيوية مثالية رقيقة . وكانت مثل هذه المساحات المتساوقة 
المغمورة بالألوان تل مكانها فيما مضى فوق الجدران ضمن التصميم المعماري ٠‏ فإذا 
جورجوني يحرّرها من جدرانها ويحصرها فى أطر خشبية أو معدنية تضافر على صنعها خيرة 
الحمّارين حتى يستطيع الناس نقلها أينما ذهبوا وكأنها كما يقول الناقد الأديب وولتر ياتر 
)2:2 قصيدة شعر مدوّنة فى أحد التطوطاث أو كأنها الة موسياة منفردة يعزف 
عليها صاحبها وقتما يشاء » فتستقر إلى جوار مقتنيها تثير فيه الرغبة وتثْري الجو امحيط به 
لماعي يمتها ري ؛ وتعيش معه وتعايشه شأن رفاقه من البشر يوما أو طوال 
حياته ) . 


ويقتحم جورجوني الحقبة الجديدة للتصوير » حقبة الثورة على « الشكل » بتعبيره عن 
لحر كة المادية الذى ينفسح فى الوقت نفسه للتعبير عن الحركة الوجدانية . وقد ا كتشف 
اوكود عنس ا وحوّلاته فاستخدمه لإطاحة تقاليد ٠‏ الشكل » عن عرشها . 
وبهذا المعنى يمكن اعتبار جورجوني سلف كارافاجيو المباشر » فعلى حين أن « الشكل » 
هو وجود ثابت » فإن الضوء وجود غير ملموس لا يكف عن التغيّر والتتحوّل ؛اؤهجما من ثم 
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نقيضان . وما كاد رواد مدرسة البندقية يقودون هذه القافلة التى سبقها رائد آخر هو ليوناردو 
حتى اهتز عرش ١‏ الشكليّين » إلى غير رجعة . 


انالك ولد الى النضقي اديه بوت القرن لامي جثثر ورف اضيا مقع العين 
بالأصباغ الوامضة والألوان الحانية والموضوعات الرقّافة بالحياة » ومضى السعى نحو كل ما 
هو جدّاب جدير بالتصوير 51011650106”*' إلى حد التعلق بكل ما هو ناء غريب [ إ كزوتي 
1ه ]10 » فعند عودة جنتيلي بلليني من القسطنطينية كان يحمل فى جعبته ذوقا 
جديدا مترعا يبصمات الشرق لم يلبث أن اقتسمه معه كارباتشيو على نحو ما نلحظ في 
) أور كسترا الأبواق ) ( لوحة 5" ) داخل لوحته « القديس جورج يعمّد أهل الأثم من غير 
اليهود 6681116 » وعلى نحو ما نرى أيضا فى لوحة « موعظة القديس مرقص فى ساحة 
الكنيسة » ( لوحة ١١‏ ) لجوفانى بلليني حيث تبدو المسلة الفرعونية ومآذن المساجد والأزياء 
الشرقية من جبّات وعمائم والزرافة التى تمرح أمام الكنيسة . 


وفع جورجوني البجّهت مدرسة البتدقية عسو لزيد . من التطور حين اثرت على ١‏ الشكل » 
الذى يرضي العقل ١‏ اللون » الذعن وضى الحواس » كما آثرت على التسجيل الدقيق 
للعناصر الواقعية إمكانات التصوير الشديدة الثراء » ورت الموضوع المصوّر بالأسلوب التصويري 
'''' الذى استعاض عن الحدود المحوّطة التى عهدناها فى الأسلوب الخط )1١‏ 
1635 بالألوان المتداخلة » وبهذا كانت أول مدرسة تخلق فنا قائماً على الانطباعات 
التأييرية أكثر مما تقوم على القواعد العلمية . موجز القول إن الجمال الذى كانت تسعى 
لتحقيقه لم يكن تصوراً عقلانياً بل كان افتتاناً بصرياً منبثقاً من الإحساس بالأجساد البضّة 
المغرية أ كثر بها ينبئق هن .دراسة نسب الجسم المتناسقة . وفضلاً عن ذلك ١‏ كتسبت المناظر 
الخلوية أهمية عظمى وجديدة مجاورتها الأجساد التى تزخر بها مساحة الصورة . وهكذا 
دفعت المناظر الخلوية بالتصوير إلى الجا مختلف تماماً حيث تمازجت الطبيعة وتواشجت 
مع الحواف المظلّلة للأجساد » فغدا التصوير فنا حسّياً لكنه مفعم فى الوقت نفسه بالشاعرية » 
إذ أن الرّجفة الممتعة المنبئقة من مثل هذه المشاهد الحسئية لا تليث أن تتسكل إلى أعماق 
الوجدان حيث يتحول كل إحساس إلى انفعال » ويسهم كل انفعال فى سخلق انطباع دافئ 
مكتوم . وهكذا أنحذ الأسلوب التشكيلي يتحول من استخدام العناصر العققلانية إلى العناصر 
الوجدانية » تلك العناصر التى عنيت بها دوما مدرسة البندقية عناية خاصة بدرجة تتفاوت 
باختلاف كل فنان عن الآخر » فإذا مؤرخ الفن رينيه ويج يتصوّر كلما تأمل إحدى لوحات 
التصوير البندقي : ١‏ ذوبان 1[ الشكل ] التقليدي فيها عن رضا وامتثال » على غرار فا كهة 
الشاعر يول فاليرى التى ينتشي قاضمها وهى بين قواطعه بينما يتحلّل شكلها ويذوب » . 
وعلى الرغم من أن معظم منجزات التصوير البندقي قد تمت داخل إطار يستهدف الإمتاع 
لا السرد القصصي أو التأثير الد رامي فإن الوسائل المستخدمة لتنفيذها ترهص بالوسائل التى 
استخدمها المصورون الرومانسيون فيما بعد ؛ إذ هى لا تخاطب العقل كما لا يمكن 
ترجمتها إلى أفكار بل هى تمس الوجدان وتعزف على أوتار الحواس والأعصاب من خلال 
التألفات اللونية ومن خلال خلق البيئة البهجة الزاهية ومن خلال التسلل إلى القلوب »٠‏ فإذا 
هذه الوسائل تفضي إلى خلق جو من الغموض واللامنطقية يجرف المشاهد إلى الاستغراق 
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فى أحلام اليقظة . وهذا ما فعله جورجوني ومن تلاه بعد أن أصبح فن التصوير قادرا على 
ترجمة نبضات الروح ونقل مشاعر الفنان الذاتية . وهكذا انطلق الفرد الخبىء فى منفى 
النفس الدفين وبرز إلى سطح اللوحة بكل خلجاته المكنونة » على نحو ما نرى فى لوحة 
« الحكماء الثلاثة » ( لوحة 2737 التى اقتحم بها جورجوني عالم التلميحات الشاعرية 
وأسرار النفس الكامنة . وأغلب الظن أنه أراد بها تمثيل أساتذة الفلسفة فى العصور الثلاثة : 
القديمة والوسطى والحديثة » حيث يبدو أستاذ الفلسفة الوسيطة معتمدا على ذراع صاحب 
الفلسفة القديمة المتدثّر بتراث الماضى الثقيل محتضنا أسفار أساطيره العريقة » بينما يجلس 
مثّل الفلسفة الدديعة معت من البابة سكا يرهز الراقية والمعرفة العلمية متأملا الطبيعة 


من حوله بنظرة فاحصة متأنية . 


وفى مطلع القرن السادس عشر عندما بدأ الناس يتكالبون على اقتناء الصور وتعليقها 
فى دورهم وفى قاعات المباني العامة أخذت النوازع الذاتية والدينية تفرض الموضوعات 
المصورة » فكان ثمة من يعتقد بوجوب ارتباط التصوير بالشعائر الدينية والاحتفالاات 
الرسمية وهو مالا يشكّل متعة فى الدور » فإذا المناظر الخلوية تشق طريقها إلى الدور 
لاسيما أن قصص ١‏ العهد القديم » الرومانسية كانت تتيح بمضمونها تصوير مناظر 
الطبيعة ومشاهد الحياة اليومية'"'2 . وهكذا أصبح تصوير المناظر الخلوية فنا قائما بذاته 
بعد أن كان عند القدماء فنا ثانويا تابعا يستخدمونه لملء الفراغات وخلفيات الصور 
فحسب » كما خضع طوال العصور الوسطى للمطالب الدينية وظل مرتبطا بمفاهيمها . 
ولم يكد يطل النصف الثاني من القرن السادس عشر حتى انتزعت المشاهد الطبيعية 
الاعتراف بها موضوعا رئيساً » وانتهى عهد الفنان المنفّذ لرغبات رعاة الفن ليحل محله 
الفنان المبدع من أجل متَلقَين ذوّاقة قد لا يعرفهم . وقد أدت المنافسة للاستحواذ على 
« السوق » إلى لجوء الفنانين إلى ابتكار أساليب غير مسبوقة » كما اختفت « محارف ) 
العصور الوسطق القن كانت تكد المشروعات الفعية فيها إلى غدد من القفانيع لكل 
منهم تخصّصه الجزئي » فمنهم من ينقّذ الخلفيات ومنهم من يرسم الشخوص ومنهم 
من يرسم الطبيعة السا كنة » وظهر إلى الوجود الفنان الفرد الذى ينجز عمله الفني 
كاملا متحمّلا مسؤوليته وحده . 


وكان الاتجاه إلى تصوير المشاهد الطبيعية من الأفكار التى ساقها ليوناردو دافنشي قبل 
يقوله إ مال هذا المنحى إتما يسعى كاك الموسيقى إلى الكفش عن التنامق الذاك يشيع في 
الكون كله . على أن مصوّر المشاهد الطبيعية لم يكن ليستطيع الاستمرار فى أداء وظيفته 
دون أن يكون هناك مَنْ يقتني لوحاته الفنية حسبما يملي قانون العرض والطلب . والأمر 
الم كد أنه ما كان يمكن أن ينشأ مثل هذا الجمهور المولع بالفن لولا وجود مفاهيم واضحة 
لهذا الاحجاه مردّها إلى سيادة وعى جديد بأهمية القيم الجمالية وصيرورتها معيارا لتقييم 
الأعمال الفنية والكشف عن مكنوناتها بأكثر ما لها من وظيفة عملية . ثم زحفت الصور 
الشخصية بعد ذلك مقئّعة أولا بأردية القديسين الشفعاء ثم متجرّدة عنها فيما بعد » ولم 
يكن الهدف منها إظهار المهارة فى محا كاة الشبه بقدر ما كان إرضاء عين المشاهد وجذب 
الانتباه إلى موضوعات تغير المتعة والبهجة فى الوجداك . 


والثابت أن « فينوس »© أوج عصر النهضة لم تظهر فى روما قط وإنما فى مدينة 
البندقية » ذلك أن التزاوج التقليدي بين البندقية وألمانيا وإقليم التيرول قد خلع على الفن 
اليدذاقي المبكر مسحة من الأساليب القوطية أكثر من أى موقع آخر فى إيطاليا حتى وجدنا 
الفنان المصور جوقانى بلليتى نفسه يقتدي فى بعض لوحاته بنمااج الفتانين الفلمتكيين 
فان إيك ومملنك ؛ وإن رأينا بعد عام ١6٠١‏ فى رسمه ١‏ للسيدة الفاتئة التى تأخذ فى 
زينتها » والمحفوظة بقيينا ( لوحة 74 ) النموذج الأول للجسد الأنثوي البض الذى غدا 
النمط الشائع للفن البندقي خلال المرحلة التالية . 


ومن الثابت أيضاً أن عاريات البندقية الكلاسيكية هن من ابتكار المصور جورجوني » ولعله 
كان قد شاهد بعض الآثار الكلاسيكية فى البندقية ويادوا فضلاً عن بعض تصاوير العاريات 
لمانتينيا وبعض رسوم بيروجينو صاحب الفضل فى إضفاء البساطة الكلاسيكية على أسلوب 
جورجونى . ولما كان جورجوني هو الذى جسّد هذا النمط الذى قرٌ غائماً فى مخيّلة معاصريه » 
فقد اختلطت منجزاته ينات غيره من معاصريه الذين نحوا نحوه حتى أصبح من العصى 
التمييز بين أعماله وأعمالهم . ولعل أروع أنماطه هى ١‏ فينوس درسدن » ( لوحة 75 ) التى 
ختل فى التصوير الأوروبي نفس المكانة التى مختلها فينوس الكنيدية فى مجال النحت الإغريقى 
الكلاسيكي . فلقد استحوذت وضعتها على الإعجاب والرضاء حتى أخذ كبار مصوّري النساء 
العاريات على مدى أربعة قرون أمثال تتسيانو وروبنز و كوربيه ورينوار يشككّلون تنوعاتهم على 
غرار الوضعة نفسها . وعلى العكس من فينوس الكنيدية ظلت ١‏ فينوس درسدت » محجوبة 
عن الأنظار لفترة طويلة لأسباب مجهولة بينما جلت تنوّعات تتسيانو على شخصية فينوس 
للأنظار منذ مطلعها مثل فينوس أوربينو وفينوس برادو وغيرهما كما سنرى . ويتجلى فى وضعة 
« فينوس درسدن »الاسترخاء والسكينة حتى لا نكاد نفطن لأول وهلة إلى ما تنطوي عليه من 
أصالة وابتكار » فلم تكن أشكال النساء العاريات المستلقيات نمطأ مألوفاً فى النماذج الكلاسيكية 
الشهيرة وإن ظهرت بين الفينة والفينة فى أر كان التوابيت ذات النقوش البا كخوسية البارزة » 
غير أن ثمة لمسة قوطية وحيدة فى مجسيمها تتجلى بوضوح فى انتفاخة بطنها الخفيفة » بينما 
تقطع النعومة الملساء الشائعة فى أنحاء جسدها بعدم انتمائها إلى الطراز القوطي . وعلى حين 
تبدو فينوس برا كستيليس [ فينوس من كنيدوس ] وقد خلعت قميصها متأهبة فى خفر للأخذ 
فى حمامها الشعائري » تستغرق فينوس جورجوني فى سباتها غافلة عن عريها وسط منظر 
خلوي تغمره ألوان شقراء » وإن أبعدتنا حوافها الْحوطة عن خلع صفة فينوس الدنيوية عليها . 
فنحن إذا عقدنا المقارنة بين فينوس جورجوني وفينوس أوربينو ( لوحة 77 ) من رسم تتسيانو 
التى تبدو للوهلة الأولى كأنها شبيهة بها » جد فينوس الأولى مثل البرعم الذى لم يتفتّح 
بعد وإن كان ينم عن كل ما يضم » فى حين مجده فى صورة تتسيانو قد تفتّح وأحذت 
حافته امحوّطة تتطامن . وفى مقابل ما يبدو على فينوس درسدن من إيحاء قوطي بالترقع عن 
العالم المادي يتجلى فى فينوس أوربينو انغماس عصر النهضة البندقي فى نعيم اللحظة 
الراهنة » حنى بات من الجائز القول بأن الأولى هى فينوس السماوية وأن الثانية هى فينوس 
الدنيوية* . غير أن جورجوني ما لبث أن انتهى من لوحة ٠‏ حفل الموسيقى الخلوي »' "' إلى 


* انظر الفصل الثانى من كتاب فنون عصر النهضة ١‏ الرينيسانس » لصاحب هذه الدراسة . الطبعة الثانية 
1 , 


شح 2 < _-35 00 
0 
مد ساد 
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لوحة 7 . كارياتشيو: أوكسترا الأبواق. تفصيل من لوحة القديس جورج يعمّد أهل الأثم من غير اليهود. 


007 


آ- 


ريد أجساد عارياته من العذرية القوطية ٠‏ فلم تعد هى تلك البراعم 
المنغلقة بل غدت أجساداً ناضجة بضّة اقتحم بها عالم فينوس الدنيوية 
( لوحة /ا"). 


وما من شك فى أن هذه اللوحة كانت على رأس الإمجازات الفنية 
التى احتفت بقينوس الدنيوية » قصد بها جورجوني إشاعة انفعال خاص 
فى تقوم ى المشاهدين بما حشده فيها من أشكال وألوان ويما أوحت انه 
من معان متداعية متناغمة وفع أنه لا قرو ميل ما رلم تلض الأعيد 
من الخبراء بسرٌ موضوعها » كما أنها لم تتضمّن بدعة جديدة فى 
تشكيلها » فمنذ القرن الرابع عشر والفنانون لا يفتأون يصوّرون نزهات 
الخلاء فإن لوحة الحفل الموسيقي الخلوي تنفرد بعرى نسائها حتى 
ليثير عجبنا قبول معاصري جورجوني لهذا التحرر فى التصوير غير 
المعهود و كأنه شىء مألوف لديهم . وما من شك فى أن بعض الذ كريات 
التصويرية والأدبية كانت قد شحذت خياله وألهبته » مثل تلك النقوش 
البا كخوسية البارزة فوق التوابيت الكلاسيكية التى غشّتها صور كاهنات 
باكخوس العاريات الرابضات فى أر كانها والتى استغلها تتسيانو فيما 
بعك 0١‏ وع استغلال . هذا إلى التقليد السائد فى العصر الكلاسيكي 
إضفاء الصفات البشرية على عناصر الطبيعة التى تشيع البهجة كالينابيع 
والأزهار والأنهار والأشجار بل وحتى المعاني المجردة مثل الصّدى الذى 
صوّروه فى شكل حورية فاتئة » فضلا عن التراث الخيالي الأوقفيدي 
الممتزج بالقرات الخيالي الفرجيلي . وهكذا أمكن للفنان 3 النساء العاريات ضمن المناظر 
الخلوية إما بوصفهن سيدا لبعض معالمها وإما باعتبار أن الإنسان كان على هذه الصورة فى 
بدء الخليقة قبل أن تفرض عليه الأعراف الاجتماعية بعد ذلك ستر جسده بالثياب . ويتميز 
حفل جورجوني الموسيقي بالبساطة والحسّية التى تنطوي عليها القصائد الغزلية » وبشخوصه 
العارية التى تتراءى لنا مجسّدة لعناصر الطبيعة الخصبة امحيطة بها . وقد يكون جورجونى 
سم المرأتين نقلا عن نموذج واحد فحسب إلا أن تشكيل كل منهيا مساق قاد 
الاختلاف » إذ رسم الجالسة على الأرض بحسي مباشرة لا لبس فيها حتى لتعطينا انطباعاً 
لم يُحهد من قبل فى صور العري وإن يكن جورجوني قد اختار المظهر العام لجسدها على 
نحو تلقائي » كما قدم تفاصيلها فى تبسيط شديد د يم 
تصويراً واقعياً طبيعياً » وإنما استخلص ى تصميمها من خياله الفئّي وهو ما أوحى به إزارها 
الفضفاض ٠‏ وإن يكن تعقّد وضعتها الإلتوائية مستقئ من نقش بارز كلاسيكي . على أنه 
كان أأكثر هن الكلاسيكيين سخاء فى إبراز بعض أعضاء الجسد » إذ لم نعهد مثل هذا 
الحوض العريض أو مثل تلك الانفساحة للبطن فى تمثيل العاريات الخلااسيكية نذا نهدا 
النموذج النسائي العاري المتميز الذى ابتكره جورجوني يشيع ويهيمن على الفن البندقي 
على امتداد مئة عام » ثم يثك اتأثيرة إلى النموذج الألماني من خلال اليرححيت دورر . 


حل ف هذه الصورة انفساح الفراغ وتعدّد بور الاهتمام » إذ سرعان ما تنجذب العير' 
ويتتجلى فى لبور 6 ا اع و ين د 


لوحة *7. جورجوني: الحكماء الغلاثة. متحف تاريخ الفنون بقيينا. 
بعد أن تتملى من رؤية الشخوص الأربعة فى أمامية الصورة إلى الراعي العائد بقطعانه فى يمين 
الصورة ححتى تتوقف فى النهاية عند الخلقية حيث يتألق سطح المياء بالعكاس أشعة الشمس 
00 الفضاء فوا الا دي بهذه 0 المو 6 
يلفتنا للوهلة الأولى مب ع 9 0 
ومجموعة ريفية إلى اليمين ٠‏ ومثل الزىّ الأنيق لعازف العود امخالف لزى الفلاح الجالس 
إلى جواره . كما يتجاً نفس التباين بين رشاقة المرأة التى تصب الماء فى الحو 
المرأة الفجة المسكة بالضفار ٠‏ ويزداة النباين فى وضعدى المرأتين : فعلى ين تستدير 
إحداهما عن عشيقها عازف العود تترفّبٍ الأخرى لحظة انتهاء النقاش بين الرجلين لتبدأً 
عزفها على المصفار . كما أن العوه يوضاءه أمير الآلانت الموسيقية الرامر للشعر الفتائق يبأين 
المصفار أداة الإله يان الموسيقية الرامزة للقصيد الرعوي . وثمة تباين آخر نلحظه فى مجموعة 
الشخوص الثلاثة فى منتصف الصورة مع شخوص طرفى الصورة ؛ فعلى حين ينهمك الثلاثة 
فى حديث مشترك ينفخ الراعي فى قربته الموسيقية فى الطرف الأيمن بينا تصغي السيدة 
الحضرية فى الطرف الأيسر لتقاطر المياه المنسكبة من إبريقها البللوري فى حوض الماء . 


ض وبين حيوية 


وفى الحق إن صور جور ججوني تخرج عام عم المضمون السردق العة يدي 
للموضوعات الدينية وال 3 الأليفة . عد لقلد اعد ى 41 2 القن 
للموضوعات الدينية والأساطير الكلاسيكية المألوفة » حتى لقد اعترف المؤرخ الفنان 


لوحة 4 جو قاذ 0 
جوقاني بلليني: امرأة تأخذ فى زينتها 50000 
زينتها. متحف تاريخ الفنون بقيينا 
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لوحة 6 . جو جود 0 
جور لي : 2 س نائ 3 تحة 
9« فينو ثمهة. متحف درسدك 


5: 


لوحة 5. تعسيانو: فينوس أوربيدو مضطجعة. متحف أوفتزي بفلورنسا 


لوحة 7*. جورجوني: الحفل الموسيقي الحلوي. متحف اللوقر. 
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لوحة /. جورجونى: العاصفة. متحف الأكاديمية بقينيسيا. 


/اه 


فاساري بعد زيارته للبندقية بأنه عاجز عن فهم معاني صور جورجوني التى لا يستطيع 
لها تفسيراً » الأمر الذى لا شك يخمّف من حيرتنا نحن أمامها . والواقع أن جورجوني 
كان مصوراً شديد التفرّد وضاحي: نزوات: جعلت: منقه أول فئان ذاتي فى اختيار 
موضوغاته » كما يعد أول المصورين العصريين بعد أن قطع صلته يكل التقاليد 
الإيقونوغرافية سواء الوثنية أو المسيحية مبتكرا موضوعات من وحى خياله . وكان كل 
همّه أن يهيّىء المشاهد من خلال تلاعب الألوان والأضواء للظفر بانفعال لا حاجة 
معه إلى شرح أو تفسير » ولا غرو فجورجوني هو خالق غنائية اللون والضوء التى غدت 
تاج النصر المكلل لهامة البندقية » وهو ما يقودنا إلى لوحته 
الشهيرة التى أطلق عليها النقاد اسم « العاصفة » ( لوحة 
) ء والتى تعد من بين كافة صور جورجوني أشدّها 
غموضاً وإبهاماً . 


ولقد عرفنا عن جورجورتي كيف ول العصوير ا 
كان 5 إلى ما يحس » وذلك باستخدامه اللون 
والتشكيل » وهما ما كانا يُستخدمان قبل فى التعبير 
عن ذاتية الأشياء » فإذا هما يُفصحان عما تكتّه الأنفس , 
أغى هالا بلحس ولكن يدرك وإذا هذه التبسربة تمض 
م جديك هنو الرمات + [3. كان التصوير لا يحل 

غير المكانية حين كان دينيا بحتا » وإذا هو على يد 
عوريووني يعد آن أضاف إلى اللكانية الرماية له ذلالات 
معينة ثم أصبح يزخر بمعان ره : على شير ما جل 
فى لوحة جتعيلى بلليتي 5 معجرة انققال يقّايا الصليب 
الحقيقى فى القناة الكبرى » ( لوحة 54 ) » إذ نرى من 
شي اللفارل بعضها إلى جوار بعض ما قد بحس معه 
الرائى شيئا من الدّوار » وكذا نرى زحمة الأهالي والمارّة 
وصخب الحياة وما للناس من تصرّفات مختلفة مثل ما 
نشاهد من مطاردة رجل لقط على سطح أحد امازل 
محاولا الاحتفاظ بتوازنه وهو ممسك بحزمة من العصئ . 
ثم إذا ينا عند انتقسكا ميرة أخرى مع جور جوني أمام 
ينغ لل احجان تعر" فى الإسافه يوماك أخر هر ؛ الزمان 
الباطنى » الذى هو من إدراك النفس لا الزمان الآخر 
إدراك الرؤية الذى شاهدناه فى لوحة ١‏ معجزة انتشال بقايا الصليب 
الحقيقى » ال> لتى يتممّل فيها الزمان الخارجي » على حين يتمثّل لنا الزمان 
الباطني أو النفسي فى لوحة «العاصفة ») إذ نحسّ فيها الثقلة من العالم 
7 البراتق ال العالم الجواني » فإذا نحن قد أسدلنا جفوننا تار كين اتسنا 
لأحلام البقظلة الفسيحة يعد “أن لم يعد اللون وا لشكل والحدث كما كانت من 
قبا ولا عجب » فلقد الترمت مدرسة البندقية منذ 


ا 


الذى هو من 


وصفية بل ذاتية منغمه . 


دراسة للقديسة أجاثا. متحف اللوقر 


/ه 


العصر البيزتطي إلى عضر الفيطة يأعرين » أولهنا إفاعة الشيه ثيما بصور 
استقاء من لوحات الفسيفساء » والأمر الثانى الموسيقى ١ل‏ بها 
تقنيّة « الجلاء والعتمة » [ أو الضوء والظل ] » تلك التقنيّة التى تنطلق معها 
الأحلام من مكامنها . وبهذا الأمر الثاني نفذت البندقية إلى ما وراء الواقع الذى 
يعيش على الملموس والذى شاع فى عصر النهضة . وخير مثل لهذا هو لوحة 
« العاصفة » لجورجوني التى ظل الغموض يعتورها إلى أن جلاها أستاذ الجماليّات 
رينيه ويج حين وصفها قائلا : « ثمة ضريح يقع إلى يسار اللوحة ومن فوقه 

عمودان مبتوران يقصر أحدهما عن الآخر. كما أن 

هناك نهرا واقدا عن يعيد يتترق للدينة ننسايا إلى آمانية 


فى كانك تون 


اللوحة ؛ ويقوم عليه جسر يربط ما بين شاطئيه 
عاصفة هوجاء مجعل من العسير الانتقال من شاطىء إلي 
آخرء إذ نرى على أحد الشاطئين امرأة ترضع طقثلها 
وقد كشفت الريح عن جسدها فلم تبق غير قماشة تغطي 
كتفيها » وإذا تلقاءها على الشاطىء المقابل فتى يحمل 
عصا طويلة تشبه عصا الحجّاج » وكأن ذلكما العمودين 
المبتورين يرمزان للمرأة وطفلها » وكأن تلك العصا التى 
يمسكها الفتى بيده تشير إلى الرحيلٍ » . كما يشرح لنا 
مؤرح القن مارسيل يزيوك ها يعفى هده اللوسة عن 
ل اباو 
الاستغراق فى حلم لا ينتهي ) » ثم يجعل ذلك الفتى 
الذق يحمل عصاه رما لفتى مضى يطرق غمار الحياة , 
وتلك السترة الحمراء التى يرتديها تقابل تلك القماشة 


البيضاء الثى تغطى كين المرأة 1 
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ويقال إن أعظم وأشهر نساء جورجوني العاريات هى 
قللك الب رين مها فندق الألمان بالبندقية أآع0 1]020260 
أاهوء760 التى عدّها النقاد الأوائل ابتكارات شاعرية ظلت 
موضع إعجاب أجيال الفنانين حتى أتث عليها لأسف 
رياح البحر الهوجاء فلم تتح لنا رؤيتها . وإن بقيت لنا 
أغمال زميلية اللذين كيه اللوحات التى بداها مع 
جورجونى ثم انطلقا يحقماك مثله العليا التى كاك ادق 
بها » وهما سباستيانو دل ييومبو وتتسيانو . و كان لأولهما حسّ رهيف بكل ما هو 
بطولي دفعه فيما بعد إلى الاقتراب من دائرة ميكلانجلو » فراح يمد أبعاد المرأة 
الواقفة فى لوحة الحفل الموسيقي الخلوي لجورجوني إلى حدود بعيدة فأطال الأذرع 
وأفرط فى | كتناز الأرداف على نحو ما نرى فى رسم إحدى نماذجه الحيّة ( لوحة 
حت غدا بدورة ثاتى الفين من أسائذة قضوير كترس الدليوية . 


لوحة 4١٠‏ . صورة ذاتية للفنان تتسيانو 


)١ كلاه‎ ١ 5/8/0 تتسيانو‎ 


تتسيانو بقرية كادوري بإقليم الدولوميت الجبلي فى شمال إيطاليا 
ولد ١‏ الو +64 6ه ونقصد البسفية اينصل عن بلع جفياي بلايني في 

مع أخيه جوفاني وإن يكن أَسْدّ من أُثّر فيه وترك بصماته على فنه هو 
ني الذى زامله طوال سني الدراسة وما لبث أن بات أستاذه » فتعرّف منه على 
الفنية وهو المنظور الفراغى 176]ء217506 116عم41205 | أو المنظور 
والذى تستخدم فيه التدرّجات اللونية أو تتغيّر فيه درجة اللو وقدره 
ن أثر المسافات فى الشكل المصوّر و كأنها طبيعية مسافة وجوأ وضوءاً » وبذلك 


ى اللو دوره الرخرفى ليلعب ايضا دورا بنائيا فى تكوين اللوحة . 


64 


وقد واصل تتسيانو نهج جورجوني قرابة عشر سنوات » ومع أن ثمة اختلافا يتجلى من 
أول نظرة فى نوعية إنتاج الأستاذين إلا أن الروح التى كانت حر كهما واحدة » فالصور التى 
رسمها تتسيانو بعد وفاة زميله بعشر سنين لا تنطوي فقط على الكثير من خصائص صور 
جورجوني » ولكنها تتضمن ما هو أعمق حتى لتبدو وكأنها من تصاوير جورجوني نفسه 
بعد أن تقدّم به العمر وا كتمل له النضج وتأ كدت ثقته بنفسه » وفى الوقت نفسه لم تتجرّد 
عما يكتّه من تفاؤل وإقبال على الحياة مما زادها قيمة ورصانة . ويتجلى تأثر تتسيانو 
بجورجوني بصفة خاصة فى زخارف فندق الألمان . فالمعروف أن جورجوني قد صور رسوم 
الواجهة الرئيسة للفندق المطلة على القناة الكبرى على حين قام تتسيانو بتصوير جانبى المبنى 
وهو فى أوج شبابه . وفى هذه الصور الجدارية ظهرت لأول مرة بالبندقية القواعد الفراغية 
المتداولة فى الفن الفلورنسي القائمة على تشكيل الفراغ وفق إيقاع معين يعتمد على علاقة 
محدّدة بين الشخوص والخلفية المعمارية . ولقد وجدت هذه الأفكار الجديدة صدى قوياً فى 
كل من تتسيانو وزميله سباستيانو وَل ييومبو التمين إلى تعلم التجارب الجديدة على 
النقيض من جورجوني الذى كانت شخصيته الفنية قد ا كتمل تشكّلها بالفعل وفق ما 
شاهدناه من لوحاته السابقة على هذا التاريخ . وعلى حين اتبع دل ييومبو المبادئ الكلاسيكية 
حرفيا أضفى تتسيانو عليها الكثير من ذاته تطويعاً لها لمقتضيات الفن البندقى . 


هكذا التقط تتسيانو الخيط من جورجوني مؤمنا بأن التصوير إلى جوار إشباعه الذوق 
والعمل بالأشكال المتساوقة » يمكنه أيضاً الإيحاء بالمعانى غير المادية وبما يعجز عنه الوصف . 
فلم يعد الهدف الأساسي للتصوير يقتصر على تمثيل أحجام يدر كها العقل كما هى الحال 
فى الفن الكلاسيكي أو الإيهام بالمرئيات الواقعية كما هى الحال فى الفن الفلمنكى » بل 
امتلك القدرة على الإفلات من الشكل من ناحية ومن تسجيل الماديات من ناحية أخرى » 
. وعرف الفنان طريقه إلى استغلال براعته فى التلاعب بالعجائن اللونية من 
خلال لغة الألوان وحركة الفرشاة حيث تتفاوت التأثيرات الناجمة عن مدى دسامة العجينة 
اللونية أو نعومتها وخمّتها أو كثافتها » فضلا عن الحيوية التى يمارس بها الفنان تنفيذ 
لوحته » فما من شك فى أن العجينة اللونية نفسها تعكس نبض الحياة وراء الفرشاة بقدر ما 
تعكس شحنة الجهاز العصبي وراء اليد التى حر كها . وهكذا قدم الفنانون البنادقة أعمالاً 
كشفت للنظارة عن أن مواد التصوير تنطوي هى الأخرى على قيم جمالية وشحنات 
وجدانية » وقد مهد ذلك كله لظهور مصورين أمثال فيلاسكيز وروبنز ورمبرانت وفى إثرهم 
المصوّرون الانطباعيون » حتى ليمكن القول بأن البندقية هى التى وضعت حجر الأساس 
للمدرسة الانطباعية . ومع نهاية القرن السابع عشر أصبحت هذه الثورة حقيقة ملموسة 
شاعت فى كل المدارس وأضفت عليها وحدة تضمّها معاً » فلم يحدث أن انتصر عنصر 
« التلوين » على عنصر « الشكل » على نحو انتصاره فى البندقية . ويكفي أن نلقي نظرة 
على ماسوو اقدمه من قيوث الثرين الثامن عشر حين نتأمل لوحات تيييولو أو جواردي على 
سبيل المثال حتى نتبيّن كيف تفجّر لمسات الفرشاة الشكل مستبدلة بالحدود امحوطة الجامدة 
خطوطا متقطعة شبه متوازية » وبالأحجام الثابتة ومضات لونية » بل إننا لنشهد المعالجة 


22111 


الانطباعية سارية فى بعض مشاهد جواردي لقنوات البندقية وبحيراتها الشاطئية الخالية من أية 
معالم ملموسة سوى الجندول الأسود وخطوط الأفق بينما تغيب بقايا اللوحة وراء انتقالات من 
لون إلى اخر ومن ضوء إلى سواه » على نحو ما ساد فى لوحات مونيه وسيزلى بعد ذلك بقرنين . 


كان تتسيانو عاقداً العزم على النجاح منذ حط رحاله بالبندقية » وقد أُمّله لبلوغ 
مرماه ما كان يتمتع به من حصافة قوية ودهاء شديد + فكادت أولى رسائله هى 
كان يعني أول ما يعني التطويح بأستاذه الجليل جوفاني بلليني عن طريقه متعلّلا 
بعد اكتساب الثقة . ولقد كذّلت مساعيه جميعاً بالنجاح فانهالت عليه الثروة وحالف 
التوفيق حياته التى طالت تسعين عاماً لم تكفْ يده فيها عن الإمساك بالفرشاة » 
فإذا هو يغدو المصوّر الأثير لألفونسو دوق إست فى فيرارا ثم لفديريكو جونزاجا أمير 
مانتوا ( لوحة 4١‏ ) » ثم لدوق أوربينو » كما عهد إليه الامبراطور شارلكان بتنفيذ 
العديد من اللوحات وحاول استدراجه إلى بلاط إسيانيا كما فعل فيليب الثانى من 
بعده » ولكن تتسيانو أبى مغادرة البندقية . و كانت علاقة تتسيانو بالامبراطور شارلكان 
علاقة مودّة حميمة شبيهة بعلاقة المصور أييلليس بالإسكندر الأ كبر جعلته لا يتيح 
لغيره تصويره . وفى أواخر حياته | كتسب فنه غنائيّة وجموحاً فى الألوان والأضواء 
الألقة المبهرة المرهصة بفن رمبرانت وديلا كروا والمدرسة الانطباعية إلى أن أدر كته 
المنية خلال طاعون عام ١81/5‏ . 


وقد نعم تتسيانو بمساندة أكثر الشخصيات إثارة للخلاف والجدل فى عصره وهو 
الشاعر بييترو أرتينو 41611110 216110 الذى وفد على البندقية عام ١5717‏ فى الوقت 
نفسه الذى ظهر فيه جا كوبو سانسوفينو المعماري والمثّال العظيم الذى تدين له ساحة 
القديس مرقص بشكلها النهائي . فلقد عقد تتسيانو مع هاتين الشخصيتين صداقة قوية 
استمرت طوال العمر أثمرت الفا بين فنون العمارة والنحت والتصوير والأدب » فإذا 
المصلحة الذاتية المشتر كة تشدّهم بقدر ما ربطتهم العاطفة » ومضوا يتبادلون العون والمساعدة 
فيما بينهم . فخلد سانسوقينو قسمات أرتينو وتتسيانو وقسماته الذاتية فوق الرصائع الدائرية 
التى شكلها على أبواب غرفة المقدّسات بكنيسة القديس مرقص ٠‏ كما أعدّ تتسيانو لسانسوقينو 
تصميم طاقم فضي لأنية المائدة » وعندما انهارت القاعة الكبرى لمكتبة القديس مرقص 
العامة وهى ما تزال فى مرحلة الإنشاء أعانه بوسائله على الخلاص من السجن واسترداد 
مكانته من جديد . ومن ناحية أخرى لم يكن أرتينو صديقا لتتسيانو فحسب بل كان أيضا 
معلّما وموجها ورجل دعايته أو مدير علاقاته العامة بالمعنى المتداول الآن . وإذ كان خبيرا 
بالأسلوب الطلّى المعسؤل وبجرعة المداهنة الملائمين لكل مناسبة كان يعيد صياغة رسائل 
لانو الديعية : كمأ كان يكتب مباشرة للعملاء الذين أمضّهم الصبر فى انتظار مجَدّد 
همّة تتسيانو لإمجاز أعمالهم » وألف عددا غفيرا من المقالات والقصائد التى تتغنىٌ بتصاوير 


تسيانو حتى بات القوم يحفظون عن ظهر قلب وصفه للغروب فوق القناة الكبرى الذى لم 
تبدعه فرشاة أخرى بمثل فرشاة تتسيانو . ولعل أرتينو كان أول خبير فى الدعاية انفسح 
أمامه مجال الرزق عن طريق لىّ أعناق الحقائق وابتزاز القادرين » فأخذت تتقاطر عليه 
قلائد التكريم والهدايا العينية والنقدية نظير مديحه لهم أو كف لسائه السليط عتهم + 
والحق إنه لم يكن طيّب الصيت حسن السّمعة » بل إنه نفسه لم يخف ذلك وسجل رأيه 
فى نفسه على شاهد ضريحه الذى قال فيه  :‏ هنا يرقد الشاعر التوسكاني أرتينو الذى لم 
يقلت من عيباقه سو الله » . وستين سكل عن م إسناكه عن هباء الله الاب : لأتي لا 
أعرفه » . هكذا عاش أرتينو حياة فاجرة متحللة ألف خلالها قصائد فاحشة وملهاوات 
متهبّكة وإن كانت هذه وتلك مصدر ترويح وتسرية . ومع هذا فإنه لم يتورّع عن التظاهر 
بإيمان يتيح له المطالبة بحيازة رتبة الكاردينال ! وكان قاسيا فى نقده أعمال الفنانين الذى 
يتوزّع بين الثناء والامتهان » ولكنه على هذا كان واسع الجود شديد الإخلاص لمن يحب » 
يتمتع بأسلوب أدبي نادر المثال وبخفّة ظل لا ضريب لها ولسان لاذع لا يبارى » كما كان 
شديد الارتباط بالقيم التى حملها تصاوير تتسيانو : اللون والضوء والبيئة والروعة والروح 
البندقية الكامنة فيها . ولم يكن من الممكن أن يتألق إنسان مثل أرتينو فى مدينة غير 
البندقية التى يحكمها نظام يجمع بين الانضباط النظري والتحرّر العملي » فعلى حين 
كاديت تسيوة الحياة السياسية ضوابط حاكمة كانت حرية الفكر والقول والتعبير تنعم برعاية 
تعصمها حتى فى مواجهة محا كم التفتيش . 


ومن بين العوامل التى تسبّبت فى ذيوع صيت تتسيانو فنانا أن أفقه لم يكن محصورا فى 
البندقية أو شمال إيطاليا فحسب » فلقد ارتشف ما استطاع ارتشافه من الفن الكلاسيكي 
مثلما فعل بلليني وأندريا مانتنيا من قبل » ومن لاير ورافائيل وميكلانجلو الذى قامت 
بينهما علاقة تجمع بين النفور والإعجاب فى آن معا ؛إذ كان كل منهما يتممٌ الآخر » بل 
لقد ارتشف أيضا من المدرسة التكلفية . غير أن هذه التأثيرات تكاتفت كلها لرى أصالته 
وإنعاشها » فليس ثمة فنان عظيم آخر أخذ الكثير عن غيره دون أن يتنازل إلا عن أقل القليل 
من ذاته » وليس ثمة فنان عظيم آخر اتسم بهذا القدر الكبير من المرونة وبقى معها صادقا 
مع نفسه . ومنذ التصققت باسم ميكلانجلو صفة « التصميم » وباسم تتسيانو صفة « التلوين ») 
غدا تتسيانو أعظم ١‏ الملونين » قاطبة حتى لقد اتخذ المصور تنتوريتو شعارا له عبارة : 
٠‏ تصميم ميكلانجلو وألوان تتسيانو » . 


ويوجز مؤرخ الفن إرقين يانوفسكى عالم تتسيانو الفني على النحو التالى : 


أولا: إن وظيفة العجائن اللونية هى ححَقيق تأثير جمالي من نوع خاص يخضع لقواعد 
الفنان الذاتية . ذلك أنه لم يكن يرى ارتباطا بين أى لون وبين واقع محدد », بل إن 
للفن فى ,أيه تأثيرا أقوى من تأثير الطبيعة » حتى إننا نؤخذ بجمال الألوان متفرّدة أو 
مرتبطة ببعضها البعض » مثلما تسحرنا الأحجار الكريمة فتلفتنا إليها دون أن نعنى بالقلادة 
التى تضمّها . 
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ثانيا: إيمانه باستقلالية القيم اللونية عن القيم اللمسية المتجلية فى خواص الزجاج 
والمعدن والمخمل والحرير والشعر إلى غير ذلك ٠‏ 


ثالغا: اعتداد تتسيانو بالقيم الشكلية والفراغية والضوئية » لكن بوصفها مجرد وظائف 
للّون لا العكم . ققى لوحافه الليلية النادرة لو يكن لهب الشموع والمشاغل والمصابيح غى 
مصادر الضوء المتحكّمة فى تر كيبة الضوء والظل المتداخلة بقدر ما كانت بقعا لونية » حتى 
لقد بدت 9 الشماعد فى بعض لوحاته وكأنها بتلات زهرات جميلة وردية وبيضاء . 
وهكذا كان تتسيانو على نقيض ليوناردو » فلم يعن بتأثيرات تقنة الإشراق والعدمة 
« كياروسكورو » لذاتها بل بوصفها وسيلة إلى غاية . 


رابعا: توزيع تتسيانو للمساحات اللونية المتجاورة على فراغ اللوحة بحيث تمثّل كل 
مساحة منها أخان العناصر المحدّدة » وهكذا حتى يكتمل التكوين الفنى للوحته. وعلى 
شديد الكراهية للمشاهد المغلقة الجوانب التى تبدو و كأنها محصورة داخل صندوق. 


ويصف ع فاساري المعاصر 0 صوره المبكرة بأنها نتاج كدح دؤوب ورقة 
أن صورة 2000 در اه 8 عريضة رحبة ختاح ميقا رعالقة رقنا 
خشنة لاتستساغ عند مشاهدتها من مسافة قريبة وإن بدا كمالها عن بعد. وما أكثر ما قيل 
من أن تتسيانو كان يستخدم أحيانا فرشاة كبيرة فى حجم المكنسة وأحيانا أخرى أصابعه 
كبا معطا شنه عدو مو شور الله ودر يعاق انه وقد أمضى تتسيانو ما ينوف عن 
نصف قرن لبلوغ هذه المرحلة الأخيرة من تطوره. ففى مرحلته الأولى كان ما يزال ينظر إلى 
اللون باعتباره شيئا نابعا من الموضوع المصوّر. وفى المرحلة الوسيطة أذ يحدّد اللون تبعا 
للخطة اللونية التى يفرضها على اللوحة كلها وفق اختياره حتى شاع الحديث عن ١‏ لون 
اللوحة ») بدلا من « لوك الموضوع المصور ». وفى مرحلته الأخيرة بات ينظر إلى اللو 
باعتباره عنصرا مبقوثا فى الفراع حتى أطلق عليه ٠‏ لون الفراغ » » إذ كان يوظفه فى مناطق 
معينة من الصورة دوك غيرها مخضعا إياه لتنوعات متعددة. وكادت ألوانه فى أواخر أناقنة 
تتّسم بالتجريدية »اذ غدت تبهر المشاهد بثرائها اللوني الشامل دون أن مخصر عينيه فى نطاق 
لون فردي ميحد 

والواقع أن تقسيم حياة تتسيانو إلى مراحل ثلاث مبكرة ووسيطة ولاحقة قد جاء نتيجة 
ارتباط الأولى بالتقاليد » وارتباط الثانية بابتكاره تقاليده الخاصة به » وارتباط الثالثة بتجاوزه 
التقاليد التى أرساها بنفسه » وهو ما تميّز به عن غيره. غير أن تعدّد الججاهاته فى كل مرحلة 
يفتضي تقسيم كل مرحلة بدورها إلى مرحلتين فرعيتين » وبهذا نصبح أمام مراحل ست. 


وفى المرحلة الأولى التى تبدأ منذ امتهن التصوير حتى عام ١617‏ كان تتسيانو ينتزع 
نفسه شيعا فشيئا من إسار التقاليد المأثورة عن ليوناردو وبلليني وجورجوني » ليعقد صلاته 


لوحة 57 . تتسيانو : لا تلمسيني. الناشونال جاليرى بلندن 


الأولى بالعالم الكلاسيكي وباألبرخت دورر ويتقاليد: المدرسة الموسكانية ومدرسة روما اللتى 

تضم كاد من رافائيل والعملاق ميكلانجلو . وفى هذه المرحلة كان ما يزال ينظر إلى اللون 
باعتباره « لون الموضوع اللضعور ) #إناكامء أعءزط0 » مؤثراً التباين بير ن الأحمر والأخضر 
المشهور عن جورجوني على التباين بين ٠‏ الأحمر والأزرق وكانت ظلاله ما تزال على نهج 
ليوناردو رمادية غير ملونة 2( كما أشاع السكينة والغنائية فى لوحاته . وانحصر التأثير الكلاسيكي 


فى المكوّنات الثانوية دوك أن تمسرة وضعات الشخوص الدرامية ع5022ء5 107302115 » ولم 


يكن بعد قد شرع فى استعارة العناصر التشكيلية من فن وسط إيطاليا . ومن الملاحظ كذلك 
لاست ل يذه المرحلة المبكر ة كان قد بدأ يستخدم « لحنه الدال »)1107ماعل * ' الذى 
ظل يلازم أعماله الفنية طوال حياته والذى يتجلى تارة فى وصيفة وفيّة تتطلّع نحو سيدتها 
وتارة أخرى فى حيوان أليف يرنو نحو صاحبته أو إلهة سماوية تحنو على ربة دنيوية أو عذراء 


فانية تمد بصرها منتشية إلى إله هابط يقترب من مخدعها . 


وأستهل عرض بعض ! لوحات المرحلة الأولى بصو رة بالغة الأناقة والرقة تمثل | بح 


شامخا بعد قيامته ومريم المجدلية زايا أعايه ني 5 ور وتصتبوم محاولة الاقتراب منه والتماس 


بر كه ٠‏ فيقول لها « لا تلمسيني »2 


علاقته بالبشر علاقة روحية فحسب لا علاقة مادية . 


''( لوحة 45 ) »ء قاصداً أنه منذ هذه اللحظة غدت 


لوحة 47 . تتسيانو: مراحل العمر الثلاث. الناشونال جاليري بلندن 


وفى عام ١1١8‏ صور تتسيانو رؤيا للحب مثقلة بالخوف من المستقبل هى لوحة 
« مراحل العهف. الغلوارت ) ( لوحة "5 ) : مرحلة الطفولة الزاخرة بأماني المستقبل 0 
ومرحلة رشك وال : : ب تتعائق الاحلام والواقع فى ذروة الا كتمال » ومرحلة 
الشيخوخة التى تعيش على ذ كريات الماضي . و كان تتسيانو إبانث شبابه يتطلع إلى 
؛ ف فيهيمن على ١‏ لمشهد فى هذه اللوحة 
الرجل والمراة الواضحا اللون والحجم 2 حتى ان سينا اخر لم نشد انتباه المؤرخ فاساري 
فوصفها بأنها : ٠‏ مشهد خلوي جميل يجمع بين راع وفلاحة شابة تقدّم له مصفارين 
علّه يعرف لها عليهما » مهملاً عناصر اللوحة الأخرى . وإذا كان فاساري قد قدّم 
لنا أوضح ما فى الصورة فإنه لم يلتزم الدقة والشمول إذ قد يستطيع الفرد الواحد 
العرف على مصفار مزدوج لكنه يعجز بالقطع عن العزف على مصفارين مفترقين فى 


وقت واعحد . ومن اقم يكون التقسير المنطقى هو أن القتاة تقدم للراعي اضفار الذى 


مراحل العمر الثللاث من خلال منظار الحب 


رثا 


تمسكه بيمناها وتحتفظ هى بالمصفار الصغير الذى تقبض عليه بيسراها كى يشتر كا 
معاً فى عزف لحن ثنائي هو من غير شك لحن الحب . وعلى حين يمثّل الفتى 
هال عكاة 2 ١‏ 0 لدم 8 ه اأهضااهه ه 00 7 ئْ َ الخلضشة 
والفتاة مرحلة انرظة والعضج يمكل للرسلة الكالكغ شيخ سين يظهر يعدا أن لخلفية 
مستغرقا فى تامل الجمجمة رمز الموت بعد رحيل أعرّائه . والأمر الذى يشد الانتباه 
حقا إنه لا يتأمل جمجمة واحدة وإنما اثنتين » فهو لا ينساب بفكره نحو الموت عامة 
بقدر ما ينساب بفكره نحو الموت الذى برف بين عاشقية ؛ أعتى موت الحب . وحتى 
الطفولة يمثّلها تتسيانو بعاشقين حيث نرى طفلين نائمين يحتضن أحدهما الآخر 
ويمثلان مرحلة الطفولة الحالمة وإلى جوارهما أحد ولدان الحب المْجتّحين الذى يجمع 
بين شخصية كيوبيد والملاك الحارس يلقي بنظرة ودودة نحو الطفلين و كأنه حارس 
الحب الذى يجمع بينهما وقد دفع بيديه بعيدا عنهما الشجرة الجرداء الرامزة إلى 


الفناء أو موت الحب : 


أما لوحة تتسيانو المسماة الحفل البا كخوسي فى جزيرة أندروس )١65١10(‏ 
0 البا كخانال ( ( لوحة 00 » وهى اللوحة الشهيرة التى نسخها كل من روبنز ويوسان 8 
والتى ترهص من نواح متعددة بأسلوب المصوّر قاتو وتنتمي إلى سلسلة من اللوحات كانت 
تزيّن القاعة المرمرية بقلعة ألفونسو دست دوق فيرارا » فيعدّها يانوفسكى امتداداً لفكرة 
اللوحة السابقة أو صدى لها . وقد صوّرها تتسيانو نقلا عما جاء على لسان 
فيلوستراتوس'"' ' من وصف لأهل جزيرة أندروس 420505 الواقعة تخت السيادة المطلقة 
لباكخوس الذى أجرى فى نهرها الوحيد الخمر بدلا من الماء وأنبت قضبان الثيرسوسر”14) 
على ضفافه بدلا من قصبات الغاب . وكان أهل الجزيرة ومن بينهم كثرة من الأطفال 
طون فى سكر دائم وانجذاب باكخوسي متصل ٠‏ يروّحون عن زوجاتهم وأطفالهم بأناشيد 
تتغنّى بالنهر المقدس » و كان با كخوس قد شرّف الجزيرة بزيارة على ظهر سفينة فى رفقة 
« التريتون )"2 أحد أرباب البحر ورب الضحك ورب المجون . وقد أوجز تتسيانو فى هذه 
اللوحة فاجتزأ بإظهار طفل واحد ليجمع الأطفال فى لوحة أخرى هى لوحة ١‏ عيد 
قينوس ) ٠»‏ كما لم يبد با كخوس وحاشيته في هذه اللوحة محتفظا لهم بالظهور فى 
5-9 0 اي رياني ( وو ل لما 3 سي 2 اهل جزيرة 
وي اود سيد 20 
هه عويانات فى عصرنا الحديث قاذللا عن شرب مره يغرب هرات : . ويمكن 
أن نرى فى اللوحة مختلف الآثار التى تظهر على شاربي الخمر التى ذ كرها أرسطو' :"2 
من ثرثرة وهذر إلى ا كتئاب صامت » ومن استهتار ولا مبالاة إلى تراخ وكسل » ومن 
غضب إلى حزن وبكاء . كذلك تعكس هذه اللوحة اهتمام تتسيانو بمراحل العمر 
الغثلاث » فإذا كان قد صوّر جميع المشار كين فى الحفل فتيانا وفتيات قادرين على 
الاستمتاع بمنحة با كخوس وغواية فينوس فقد صوّر طفلا فى مقدمة الصورة لا يجد 
ما يلهو به سوى التبوّل ؛ وشيخا مسنا معتزلا فى خلفية الصورة اعتزال العتين البائس 
مستلقيا فوق ثلة بعيدة + وهبو اما يشكل تبايدا صارخخا ومشجيا مع إخدى كاهنات 
باكخوس ١‏ المايناديس 0'''' الفاتنات فى يمين أمامية الصورة التى اضطجعت منهوكة 
بنشوة غامرة بالقرب من الطفل غافلةً عما حولها 5 


ولعل أجمل صور عراة تتسيانو الجورجونية الطابع هى لوحة « الحب القدسي والحب 
الدنيوي » ١51/8‏ ( لوحات 47,557,545 ) » وهى أولى لوحاته الدنيوية وآخر خطاه 
قبل أن ينفصل عن النهج الجورجوني إلى غير رجعة » حيث تضمّنت خلفيتها عدة 
مبان جورجونية الطابع مثل تلك التى تبدو فى خلفية لوحة 0 لا تلمسيني ') المعكرة : 
وموضوعها هو حوار بين امرأتين جميلتين تجلسان على حافة حوض رخامي نحتت عليه 
نقوش كلاسيكية بارزة » ويشي وجود كيوييد بينهما لاهياً بمياه الحوض بتواصل 

ارهما حول الحب . وتتشابه المرأتان تشابه التوائم وإن اختلفتا ملبساً ولفتة » فإحداهما 
سر عيها إلا يعلالة بيشام ادق حول ليها ؛ وعباءة قرمزية تنزلق عن كتفها 
اليسرى » وترفع مدزلفا قنديلا موقدا » والأخرى متوجة ة الهامة بإكليل من أوراة قم لاسن 
وقد أدارت بعيرها + مقصية قوب أبيض قاخر أخمر لكين وارتدت ققازا جلديا » 


1 


ويتجلى فس وضعتها الهدوء والتأمل وقد أمسكنق بباقة ورد ف يمناها على حين السيكفتك 
يدها اليسرى وساعدها على مجمرة ذهبية تضم جذوات الفحم المرمّدة التى كان من 
عادة سيدات البندقية أن يحملنها معهن أينما توجّهن للاستدفاء بها » ويعلو الحوض 
على مقربة من اللرآة العارية آلية قطية منقوقة .وكات عور امرابيق معماتلئين حظهرا 
ومختلفتين عريا و كساء » أمرا مألوفا إبان العصور الوسطى للإيحاء بكل من المتعة الجسدية 
والروحية » كما سبق للفنان يرا كستيليس أن أخجز تمثالين لقينوس إحداهما كاسية 
والأخرى عارية 5 وكان العمغال العاري الذى استنكره أهل جزيرة كوس وارتضاه أهل 
جزيرة كنيدوس هو الذى ظفر بلقب )0 قينوس السماوية ( المقدس 


ويذهب أفلاطون فى كتابه « المأدبة » و كذلك مارسيليو فيتشينو فيلسوف عصر النهضة 
الفلورنسية إلى أن فينوس الدنيوية هى ثمرة علاقة جسدية بين زيوس وهيرا » على حين 
لم تحمل أمّ بفينوس السماوية وإنما انبتقت عن معجزة من مياه البحر التى سقطت فيها 
مذا كير أورانوس إله السماوات بعد أن جبّها ابنه زيوس . وبينما تقودنا فينوس السماوية إلى 
عالم المدر كات الروحية تهيمن فينوس الدنيوية على عالم المدر كات الحسّية . كذلك أبرز 
بوتهيلئي هذا القارق فى لوسهه الشهيرتين ٠+‏ مولد فينوس 

من البحر حملها ضدقة إلى الشاطىء » و١‏ الربيع ) حيث رك قينوس الدنيوية الأنسام 
لتخطر بين الزهور اليائعة . ولذلك يحلو للمؤرخ إرفين يانوفسكى أن يطلق على هذه اللوحة 
الغامضة اسم « ثنائي قينوس ) +«ةامنال 5نااع/؟ أو ١‏ قينوس التوأم ) دعتعمع/؟ عومتصع0 . 
على أن اسم « الحب القدسي والحب الدنيوي » يجمع بين الصّواب والخطأ فى أن معا ؛ 
صوابه فى كشف صورة تتسيانو للونين متباعدين من الحب » وخطؤه فى استخدام لفظين 
يوحيان بالتناقض النوعي فى حين أن مجربة الحب ذات نوعية واحدة قدسية كانت أم 
دنيوية » وليس الفارق بينهما إلا فارقا فى الدرجة » حتى لا يبدو فى الحوار الدائر بين 
المرأنين أى ظل من المشاحنة أو التنافس ؛ بل محاولة الإقناع والتقارب . إحداهما تعرض 
الجمال الدنيوي المتجلي فى بذخ الثياب وانتثار الورود وامجمرة الذهبية وإ كليل الآس الأطول 
عمرا من الورود إيحاء بطول أمد متعة الزواج الشرعية » والأخرى لا تعرض سوى العباءة 
والقنديل المتومّج . وتنفرد كل منهما بخلفية مناسبة لها » فوراء فينوس السماوية رابية 
يكسوها الشجر وتربض فوقها قلعة » حيث المأوى الآمن لزوج من الأرانب البرية الأثيرة 
لدى فينوس . وخلف فينوس الدنيوية سهل أخضر يهيمن عليه برج مستدق فى قرية وادعة 
حيث مرعى الماشية المعشوشب ومجال الصيد الوفير لفارسين يمضي فى رفقتهما كلبهما » 
ومع ذلك فالرّبّتان شقيقتان لا خصومة بينهما . 


) حيث تنبثق فينوس السماوية 


على أن مَنْ يتأمل هذه اللوحة باعتبارها قصيدة شاعرية لا لغزا يتطلب حل أسراره 
يتكشّف له ما تنطق به أسارير وجه فينوس العارية من ١‏ ارتوائها شبقا » على حد تعبير 
الشاعر المصوّر وليام بليك . ويلفت انتباهنا أن الحواف امحوّطة بها أكثر كلاسيكية منها 
فى عاريتئ ٠‏ حفل الموسيقي الخلوي » لجورجوني . وما من شك فى أن هذه اللوحة 
مستوحاة من حل الأرضوعات الكل سيكية » حتى إننا لنجد تتسيانو قد شطر ذراعها بعباءة 
قرمزية عند الموضع نفسه الذى تتحطم عنده أذرع تمائيل النساء العاريات الرخامية بفعل 


لو لو لحفا كخو أند متحف يرادو 
: سي فى زيرة أذ روس: 9 
: فل ١‏ جرد 
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لوحة /اة تتسيانو : الحب القدسي الحب لدنيو 2 تفصيا قاا نوو حدم 


الزمن على أن النسر الت تمه هله [للوعة فى قن محاكلها بما قرع للنيه من 
نداوة هذا الجسد الأنثوي البض وتفجّر فتنته يدفعه بعيدا كل البعد عن الإحساس بأنه أمام 
تمثال لفينوس من الرخام . 


وتكشف هذه اللوحة أيضا عن استخدام العناصر المتباينة التى 
تتجلى فى التباين بين المنظر الخلوي المغمور بالضياء الممتد 
وراء فينوس الدنيوية صوب البحر والأفق وبين المساحة 
المغمورة بالظلال وراء قينوس السماوية والممتدة صوب 
التل الذى تعلوه القلعة . كذلك أقحم الفنان عنصر 
الزمن عبر باقة الزهور التى تمسكها فينوس السماوية 
بيدها وببتلات وريقات الورود المتناثئرة على حافة 
النافورة والتى يرمز بها إلى قصر عمر جمال المرأة . 
ويحرص تتسيانو على إثارة المشاهد فيقود بصره بهدوء 
المائلة للمرأة الكاسية مرورا بكيوييد العابث فى خط 
مائل صوب فينوس العارية » ثم إلى أعلى من خلال 
ذراعها الممقد صوب الستماء والبحيرة لعن اليمعِن 1 
وتساير هذه الصورة الهادئة النظرية الأفلاطونية عن 
الحب الدنيوي بوصفه الوسيلة التى تقود البشر الفانين 
إلى التأمل فى الجانب الخالد غير القابل للتغير »؛ 
للجمال الإلهي . كما تنطوي أيضا على المفهوم 
الأفلاطوني للزمن من خلال التباين بين دنيا المظاهر 
العابرة المتغيرة وبين عالم الأشكال الثابتة الخالدة 
وراءها . وهكذا لا تكون لوحة « الحب القدسي 
والحب الدنيوي »© وثيقة لأخلاقيات العصور الوسطى 
المحدثة بل وثيقة لإنسانية الأفلاطونية المحدثة . ويمكن 
أيضا أن تشكّل هذه اللوحة الغامضة المغزى المقابلة 
بين بعض الحواس وبعضها الآخر السامية منها 
والدنيا . فلقد أجمع الفلاسفة على أن حاسّتى البصر 
والسمع هما اللتان تتيحان للعقل إدراك الجمال لا 
حواس الذوق والشم واللهيسن 0 فنحن نحصر 
(١‏ الك لجميا (( قيما نشهد أو نسمع 4 فيتها نطلوّ 
« اللذيذ ») على ما : نستطيب مذاقه « والعاطر ) على ما يغرينا شمّه . 


لوحة 5 . تتسيانو: صعود العذراء. كنيسة فراري بالبندقية 


المثيرة للعواطف والانفعالات . ففى لوحة ١‏ صعود العذراء ) 1م15 ( 1577 ) ( لوحة 
) حسم تتسيانو الصراع بين الضوء واللون لصالح اللون » فاختفت الظلال الرمادية » 
وبدأ التآلف الأثير بين الأحمر والأزرق يسيطر على خطة الألوان المتناغمة » وأخذ التكوين 
الفني كله ينبض بحركة تتجاوز الأحداث الفردية » وشرع تتسيانو فى 

التعامل مع فنون وسط إيطاليا والعصر الكلاسيكي التى امتد تأثيرها 
لا من المكوّنات الثانوية إلى الأساسية فحسب بل من الشكل 
إلى المضمون أيضا . والأمر المثير للدهشة أن هذا الفنان الواقع 
فى إسار الماديات الدنيوية قد أمجز أعمالا دينية نالت 
الإعجاب واستحوذت على الرضا تكشف عن اقتناع 
حقيقى بالعقيدة المسيحية حتى أننا لو شئنا استعراض 
أعماله الدينية لما انسع لنا المقام . ويكفي أن أقدم بعض 
النماذج التئ تتصدّرها لوحته ٠‏ صعود العذراء » التى 
قسّم فراغها إلى أقسام أفقية ثلاثة توحّد فيما بينها 
جميعا حركة دينامية صاعدة » حيث تلتقى قوى 
السماء والأرض للحظة من خلال العذراء العخلية سحابة 
بعد أن طهّرتها عذاباتها فسمت فوق كل الدنيويات . 
وتنتقل الحركة الصاعدة من أسفل إلى أعلى بادئ ذى 
بدو من لال الأذرع الممعدة للرسل كم من خلال 
أذرع الملائكة المجسّدة للغبطة والمنشدة ترحيبا بالعذراء 
فتشيع قينا الجذل والانعشاء + وأخيرا ذراعا العذراء 
المبسوطتان إلى أن نصل إلى قمة الصورة التى يحتلها 
الإله الآب تكتنفه الملائكة . وقد ضاعف من تأثير هذه 
الحركة الصاعدة الاستخدام الحاذق لتقنة الإشراق 
والإظلام « كياروسكورو ) حيث تتواءم الألوان الدا كنة 
مجموعة الشخوص فى أدنى اللوحة مع درجات ألوان 
امجموعة الوسطى التى تعلوها لتنتهي إلى الضوء الباهر 

فى أعلى الصورة . لقد ابتكر تتسيانو بهذه اللوحة نمطاً 
سودي عديدا لن يليك أن يكون له ائره القوي على 
إلجريكو وبرنيني وعلى معظم فناني حركة مناهضة 
الإصلاح الدينى الباروكية . وهكذا كان « الضوء » هو 
العنصر الدرامي المؤثر فى هذا التكوين الفني ٠‏ إذ يخلق 
الوهج الأصفر المندفع من السماء والهابط خلال 
السّحب التى تتقاذفها الرياح مساحات من الجلاء 
والمقدة ويه مجدوعة البال و نبا كس إبفال 
عنصر الحركة على تكوين مجموعة اليل باستخدام الستحب عن ولع تتسيانو بعناصر الطبيعة 
وعنايته بالتأثير الدرامي . وقد أتاح الحجم الكبير للوحة المصمّمة كى تشاهد قرم مذ لتتسيانو 
أن يتناول الموضوع بحرية مطلقة خلال ضربات الفرشاة الرحبة العريضة وومضات الضوء 


اا 


لوحة .5٠‏ تتسيانو: العذراء والمسيح الطفل والأرنب. متحف بيتى بفلورنسا 
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الجريئة » والحواف المتدفقّة المحدّدة للظلال . كما يوازن الفنان بين 
المساحات المكتسية بالضبابية لقربها من مصدر الضوء الباهر كالملائكة 
احيطة بالإله الآب وبين المعالجة الطبيعية الجسورة للرسل . ولا شك أن 
لوحة « صعود العذراء © تمثل مرحلة حاسمة فى مسيرة فن تتسيانو هى 
السعى نحو توظيف الفراغ توظيفا دراميا . ولا يقل عن لوحة ١‏ صعود 
العذراء » روعة لوحته عن ١‏ مريم المجدلية » ( لوحة 55 ) 1[ انظر صفحة 
٠‏ ] ء ولوحة ١‏ العذراء والمسيح الطفل والأرنب » ( لوحة ٠8)ء,‏ 
ولوحته « تقدمة العذراء إلى الهيكل » ( لوحة 0١‏ ) حين دعت حنه 
أم العذراء ربّها أن يهبها طفلا واعدة أن تقدمه نذرا للرب . وبعد أن 
رزقها الله مريم قدّمتها حين بلغت الثالثة من عمرها إلى الهيكل لخدمة 
الربّ » وقيل إن الطفلة تهكلت أمام المذبح . 


ولا يملك المشاهد للوحة « الدفن » ١676‏ ( لوحة 25 ) المحفوظة 
بمتحف اللوفر مهما كانت عقيدته الدينية الإفلات من قبضتها المباشرة 
اه لة على مشاعره والتى يستحيل معها التمييز بين الإثارة التى 
يحققها الموضوع وتلك التى يحققها الضوء والظل . فجسد المسيح 
الشاحب المحمول على كفن أبيض معلق فى بقّعة من الظلمة يكتنفه 
لونان نابضان بالحياة هما لون رداء نيقوديموس القرمزي إلى اليمين 
ولون عباءة العذراء الزرقاء إلى اليسار المتوازنة معه . ومع أن التباين 

المسشات م برج وب مدل افق متم سسر , 7 
بالط 
نيا مله 3 ار سب 
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لوحة .8١‏ تعسيانو: تقدمة العذراء إلى الهيكل. متحف الأكاديمية بالبندقية 
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لوحة "5 . تتسيانو: الدفن. متحف اللوقر 


بينهما يضاعف من قيمة جسد المسيح إلا أنهما يحرّ كان فينا إحساسا بالتناغم يخقف 
عنا من وطأة المأساة التى نشهدها فى هذا التكوين الفني الرائع الذى لا يؤدي فيه شكل 


جسد المسيح دورا كبيرا فى التصميم » لانغماس رأسه و كتفيه فى الظل فلا يعود يتبتى 
يح دورا كبير يم ن اراسه و 5 


من أعضائه سوى فخذيه وقدميه وساقيه الملتفتين بالملاءة البيضاء . ويلفت نظرنا شيوع 
غ1 يخ لدم 1 ال د ا 1 7 مة اأءذ 
المثلثات غير المتشابهة لا فى تصوير أطراف جسد اا يح وحدها ولا عباءة العذراء بل 
فى جميع 
في تمع 
| 


أنحاء التكوين الفنى . كما يلفتنا أيضا ساعد يوسف الرامي الصلب المفتول 
بالحيوية وهو الذى اختاره تتسيانو ليخلعء عليه قسمات وجهه هو الذاتية . ووأخدل 


تتسيأتو أبصارنا بعبداع. تأما الأشكال والألواك والظلال لتتامل الشخوص ذاتها ؛ 


القناهنا ,ار القدف عوحتا الذي يعلد قمة التكوي: الهر مى حيث نتوقيف 


/ عع 1 
هفممتستر تجماله ال 57 4 يه كحك العقت اع 
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فو 


لا تلبث نظرته الملعة أن, تتقدلنا 
بعيدا عن بؤرة الصورة نحو العذراء ومريم امجدلية التى تستدير فزعة دون أن تستطيع انتزاع 
بصرها من المشهد المائل أمامها ٠‏ بينما تتطلع العذراء إلى جسد ابنها وقد تشابكت أصابع 
كاثيها » رهو مايرقى باللرسة إلى ننضاف الشسم الغنية الثيرة ..وقد الحدت شخوض 
اللوحة على جسد المسيح الذى صوره الفنان فى شكل هلالى لا ليملا به فراغ الصورة 
الفنى شرم من خلال التباين 


بمضاهاته بصوره الذاتية العديدة التى حفظها الرمن 5 


بل لتكثيف الشحنة الوجدانية » كما ازداد أثر التكوين 


بين المساحات المضيئة وتلك الواقعة فى الظل . ويتردّد صدى ذروة الانفعال فى سماء 
الغروب وقد مرّقتها الرياح ٠‏ كما يضاعف خطها الأفقي من تأثيرها الدرامي و فلم يصور 
تتسيانو السماء سطحا من اللون الأض ء بل طحا متحر كا ي: كَل به الفراغ # ولى بور 


غروب الشمس مواضوعيا ب[ شكلا نابضًا باتفعالاته هو . وأخيرا تتصل السشخصيتان 


النسائيتان البديعتان بخط السماء وكأنهما جزء منها عبر الزرقة المضيئة فى عباءة مريم 
المتوهّجة بضوء الغسق الدافىء . و كان تتسيانو فى هذه المرحلة المبك 
جورجوني الذى اصطلح على تسميته « بالمنظور الفراغي 

على اللوحة وحدة داخلية تخطى بها اللون دوره الزخرفي ليؤؤدئ أيفينا دورا ع 


ا 


تشرّب أهمية ابتكار جو 


يقول كنيث كلارك فى كتابه « خحَوّل المناظر الخلوية إلى مشاهد فنية )'''' : ثمة 
شاعران من العصر القديم هما أوفيد وفرجيل سيطرا على مخيّلة الفنانين فى عصر 
النهضة . فعلى حين كان أوفيد أحبّ الشعراء إلى مصوّري الشخوص لما فى شعره من 
وصف واضح وتفصيلي للقصص الخرافي » » كان فرجيل هو مصدر الوحى لمصوّري المناظر 
الخلوية . كذلك يقول إرفين يانوفسكى فى كتابه ٠‏ مشاكل إيقونوغرافية متعلقة 
بتتسيانو »' ""' : لم يكن تتسيانو يقّدم على تصوير أسطورة إلا وقد استوحاها من كتاب 
« مسخ الكائنات » لأوفيد . وكانت علاقة تتسيانو بهذا الشاعر علاقة خاصة » فلا شك 
أنه أحسّ بالوشائج القوية التى تربطه بكاتب يتميّر بالعمق وبسرعة البديهة وبالحسّية فى 
الوصف 4 كما السييت حماتة أنضنا بماساة خضوع الإنسانية لنواميس القضاء والقدر 
وكانت هذه العلاقة الروحية هى التى أتاحت لتتسيانو أن يؤوّل نصوص أوفيد تأويللات 
اصطبغت بالحرفية والتصرّف فى آن معا » كما دفعته الى الاهتمام الدقيق بالتفاصيل 
كأن يترك الزمام لروح كاري بين جوانحه ما طاب لها المسعى . ولا يوجد فنان 
كبير مثله عنى بالقصص الأسطوري واغفمد مقلما اعتمد هو على أوقيد » فهو يستطيع 
من جملة واحدة فى النص أن يستنبط انطباعات مرئية غاية فى الأهمية . ومع ذلك 
فلم يقتصر اقتباسه على نص أوفيد وحده بل كان شاته شأك غيرة مح كبار القتافين 
يعود إلى مصادر أخرى يستكمل منها وحيه ‏ بل هناك حالة واحدة على الأقل استطاع 
فيها أن يغيّر من دلالة النص تغييرا جوهريا كما سنرى . فلا عجب إذن إذا كان تتسيانو 
بوصفه مترجما لأوفيد قد أحجييرة بالحرية المطلقة فى لمستقام جميع التماذج ج المرئية قديمها 
وحديئها إلا أنه كان على هذا له استقلاله الل سد يدغرن الأعيل بالتيا ر التصويري 
الخاص الذى ازدذهر من حوله فى كثير مرخ الطبعات المصورة والترجمات والتفسيرات 
. وكان تتسيانو يشير إلى هذه الموضوعات الأسطورية 
بكلمة 20516 قاصدا بها الموضوعات الشاعرية . وأقدم تصاوير تتسيانو لقصة أوفيدية 
هى صورته ١‏ باكخوس وأ وأرباتي » ١1677‏ (لوحة ه)ء ولم يكن هذا الموضوع مطروقا 
حتى فى الفن الكلاسيكى أو فى فن ما بعد العصر الكلاسيكي » حيث نشهد الإله 
با كخوس يثب من مر كبن لتى برها الفهود لحظة وقوع بصره على الأميرة أريادني الفاتنة 


المرقنة لكبان 7 فبك الكائنات 2 
: ع 


: واللوحة مستمدة من مصدرين 


التى هجرها البطل ثيسيوس على شاطىء جزيرة نا كسوس 
أولهما وصف لنسجية مرسّمة تخيّلها الشاعر كاتوللوس '*'' لبا كخوس وبطانته الماجنة 
أثناء بحثهم عن أريادني » حيث يشير إلى قرع المايناديس للصنوج والدفوف وتلويح 
الساتير بقضباك الثيرسوس وبأشلاء البقر الممرّق » والأنصار المتحمّسين للإله با كخوس 
الذين يطوقود أجسادهم بالثعابين المتحوّية حسب الشعائر البا كخوسية . وكا أحد النقاد 
3. البس لهم علم يهذا المصدر قد وصف لوحة تتسيانو بأنها ٠‏ صورة مروّعة تضم 


0 يون 


الكاهن لاؤكوون » بعد أن رأى رجلا يلتفّ الشعبان حول جسده يتصدّر مهاد الصورة 
إلى اليمين + وقى السق إن صورة تياو الع عمد من وص كاتوللوس إلا مساك 
الحاشية العربيدة وما استخدمه أفرادها من أدوات » فى حين أن موضوعها برمته مأخوذ 
من النص الأوقيدي المسطور فى كتاب ١‏ فن الهوى » والقائل : « ها هو ذا با كخوس 
يعد و منشلده » فهو أيضا حليف العشّاق , يذّكي الشعلة التى احترق بها من قبل 
أريادني كامجنونة فوق رمال لم تطأها 3د , بجزيرة نا كسوس الصغيرة اي 6 
الأمواج . تهرول مذ تهت من سباتها فى قميصها المسدل الفضفاض ٠‏ عارية القدمين 
مسترسلة الشعر الأشقئر معولة فى وجه الأمواج الصماء » نادبة هجران حبيبها ثيسيوس 
بلل وجنتيها الرقيقتين دمع طاهر » وما أجداها ادمع ولا العزيل وما مسا جمالها . كم 
دلت صديها اليد" عارضةحدلفي القادر ويلك + أ مصيير يفرضلائق ؟ ؟ وعبر رمال 
الشاطىء درّى صلك صنوج مسعورة وقرع طبول محمومة . روّعها » خنق الكلمات 
بفمها . سقطت مغشياً عليها وتخاذل فى أطرافها مسرى الدم . وإذا بموكب با كخوس 
يطل » يهل أتباعه بضفائرهم المتهدلة على ظهورهم . تتقدم جوقة الساتير الداعرة » تتلوهم 
ثلة تبشر بطلعة الإله التى تطل من بين عناقيد الكروم التى تكسو مركبة جرّها النمور 
المكبّلة الخطم » يقودها بأعنّة من ذهب . ولم تفقد أريادني ثيسيوس وحده حين ولى » 
بل فقدت معه لون بشرتها ونبرات صوتها . ومرات ثلاث حاولت أن تولي الأدبار » ومرات 
الآنك. أحبط الوق مسعاها : 
كما ترجف قصبات الغاب وسط مياه المستنقع :وتلداها لاله بقوله + ماخطبلك وبية 
يذيلك عاقيق أ كثر من افيسيوسن وفاء . فيم |/ لخوف يا فتاتي ؟ لأهبنّك السموات مهرا 
حتى يتطلع الناس إليك جما مضيئا فى السماء ويغدو تاجك الكريتي منارة يهتدي بها 
القارب الضال الحائر . وخشية أن تراع الفتاة من نموره وثب الإله من عربته فلانت 
الرمال نحت قدميه وهو يطؤها واحتواها فى صدره مسسالية إ3 كانث عاجزة عن أن 
تقاوم » وحملها ومضى ليختلي بها بعيدا . فما أيسر على الإله أن يكون شامل 
القدرة و1181 , 


وارتعدت كما ترتعد الأعواد الجافة أمناع , الريح »وا رجفت 


وأغلب الظن أن هذا النص الأوفيدي يتحدث عن اللقاء الثاني والأخير بين 
أريادني وبا كخوس الذى كان قد هجرها هو الآخر بعد لقائهما الأوا| لك يعدا 
رحلته لغزو الهند » فتسير وحدها على شاطىء البحر يائسة تشكو للسماء غدر 
حبيبها متشوّفة إلى الموت ٠‏ ولكن ما يلبث با كخوس أن يعود ليلاحقها من 
جديد ؛ غير أنه ما يكاد يجفّف دموعها بقبلاته حتى تسلم الروح بين ذراعنية 
فيرفعها إلى مصاف الأرباب ويحوّل تاجها إلى كو كبة فى السماء تعرف باسم 
كو كبة ال كليل التى تتجلى واضحة فى الركن الآيس الأعلن مق ١‏ 
والمخالفة الوحيدة لنص 
المخططة فهود الهند لمنقطة 


لصورة . 
ن أوفيد ش هذه اللوحة هو أن تتسيانو قل استعدل بنمور أه فيد 


5 وقد يكوك تتسيانو قد لج إلى هذه المخالفة 0 


احص ما 
ونصت 2 


أولهما إشباع ولع راعيه بالحيوانات النادرة الغريبة والذى كان سمة سائدة فى حياة 


علية القوم خلال عصر النهضة » وثانيهما رغبة تتسيانو فى التأ كيد على تصويره 
لبا كخوس بعد عودته من الهند . 


لوحة 8. تتسيانو: باكخوس وأريادي. الناشونال جاليري بلندن 


“5 


وفى المرحلة الثالثة من عام ١670‏ إلى ١54٠‏ سادت الرؤية الهادئة والأسلوب الذى لا 
يخضع لعاطفة حتى باتت الصور القصصية انطباعية منهجية لا صياغة فيها للرؤى ولا انسياق 
وراء العواطف المثيرة . وعلى حين أخذت ذ كريات السنوات المبكرة الأولى تطفو من جديد 
تراجعت تأثيرات الفنون الكلاسيكية ومدرستى توسكانيا وروما . والمغال الصارخ لهذه المرحلة 
هو لوحة فينوس أوربينو ( لوحة 37/6) التى فرغ منها عام ١‏ » فد عاد يوضعة فينوس إلى 
محا كاة وضعة فينوس درسدن لجورجونى » كما أحيا التباين اللوني الجورجوني بين حمرة 
الوسائد وثوب إحدى التابعتين وخضرة السّتار احبلة التكوين الفني كله تسطوط طولية 
وعرضية منتظمة الأبعاد » إذ تقسّم حافة الستار مساحة الصورة رأسيا إلى قسمين متساويين » 
كما يقسسّم الطرف الأعلى لبلاطات الأرضية القسي المدين إلى نصفين متمائثلين . وتهيمن 
على النصف الأعلى من هذا القسم خطوط أفقية ورأسية أقل شأنا . ويمكن وصف التكوين 
الأخير بأنه ثانوي دخيل حتى ليخالجنا الانطباع بإمكان فصل عناصره عن الصورة » مثل 
النافذة والمشهد الذى تطلّ عليه وشجيرة الآس على حافتها والوصيفتين » فهى عناصر يمكن 
ظهورها مستقلة قائمة بذاتها فى لوحة طبيعة سا كنة أو أحد مشاهد الحياة اليومية . على أن 
تتسيانو قد أسدل الستار فى هذه الصورة على نموذج الجمال العاري فى الخلاء الأثير لدى 
ته الذين يؤثرون رؤية المرأة العارية مصوّرة 
فى مكانها الطبيعي مستلقية فوق السّرر والأرا انك » فقدّم أول ما قدم لوحة ١‏ فينوس أوربينو )» . 
ومع أنه يعد بحق شاعر الملاحم الحسّية وأستاذ تصوير الجسد البض وكان من المتوقع أن 
تنفسح حصيلته لعدد كبير من الوضعات إلا أن ما قدّمه من وضعات بلغ بها حدّ الكمال لم 

يزد عن عدد بالغ الضالة . فمما يثير الدهقة أنه فى عام ١87‏ أى بعض مرور ثلاثين عاما 
على إخاقه اللسسات الأشية إلى الرسة « فينوس »© لجورجوني ( لوحة 777 ) نراه يستخدم 
نفس الوضعة لجسد فينوس أوربينو دون تغيير شىء منها سوى موقع الذراع الأيمن » بل إنه لا 


يفتأ يكرر نفس الوضعة والشكل بأسلوب أقل رقة . 


صديقه وأستاذه جورجوني حين استجاب لرغبات رعا 


ويسقط تتسيانو حوالى عام 154٠‏ أسير أزمة لم تفكمّه من إسارها سوى رحلته إلى 
روما فى عام ه حيث فتنت مهجته تلك التأثيرات التوسكانية والرومانية وخاصة تأثيرات 
ميكلانجلو وربما كوريجيو وفنون الأقدمين . وكان تأثير هذه الدفتمّات من العنفوان بحيث 
أسفرت عن اطراحه الرقة المتناهية ‏ كما يقول قاساري ‏ فى سبيل ضربات الفرشاة العريضة 
الرحبة والبقع اللونية الخشنة » وطغيان التلوين غير المتناغم » وقد كان هذا التغيير توطقة 
لوهج يتلوه وميض غدا سمة « اسلو تتسيانو النهائى ) 1652ضقطط 1608ل . 


وخلال هذه المرحلة ابتكر تتسيانو أيضا وضعتين جديدتين لفينوس المستلقية ظل أسيرا 
لهما ومتعلّقا بهما قرابة عد من الزمان » إحداهما هى فينوس المستلقية مستندة على ذراعها 
الأيسر وملتفتة بجسدها لتواجه رفيقها [ وقد كان كيوييد فى مبدء الأمر ثم أصبح أحد 
المعجبين بها ] الجالس عند قدميها يعزف على العود تارة أو على الأورغن تارة أخرى ( لوحة 
5ه ) مورّعا بين الأنغام القدسية التى يرمز إليها الأورغن وبين المتع الحسّية التى يمثّلها عرى 
وض . وفضلا عن هذا التباين الصارخ فثمة تباينات أقل شأنا مثل الطنافس النفيسة فى أمامية 
الصورة » والمنظر الخلوي فى خلفيتها » والشاب الكاسي والإلهة العارية » واختلاف القيم 


ء,_. ا 


كلا 


اللمسية بين البشرة العارية والغطاء المخملي للأريكة التى تضطجع عليها فينوس . غير أن هذه 
التباينات ما تلبث أن تتآلف وتتناغم بما أضفاه عليها الفنان من حسية وأغلب الظن أن هذا 
المشهد كان أحد المشاهد المألوفة فى بلاطات الملوك آنذاك . على أن تتسيانو قد استأثر بهذا 
الموضوع المبتكر فلم يطرقه أحد من معاصريه بمثل هذا النهج » إذ زحزح النقطة البؤرية من 
خدر الحسناء نحو المشهد الطبيعي البديع بصفوف أشجاره المتلاقية عند نقطة الأفق » وهو ما 
أحال الخدر الأنثوي إلى واحد من عناصر الطبيعة المتنائرة فى اللوحة . فصففٌ الأشجار الذى 
يحف بالممرٌ » والأفق المضىء بشعاعات الشمس الخافتة وزرقة التلال المطلّة على جذوع 
الأشجار هنا وهناك » والعشّاق المتّجهين صوب العمق بين الطواويس والغزلان » والضوء 
المنسكب على الساتير المرمري فوق اللاقرية » كل ذلك يجعل الطبيعة جزءا من النشوة التى 
ينعم بها العاشقان فى مخدع الهوى . ويلقي الضوء بمسحة من الألق على أنابيب الأورغن 
وزخارفة البرونزية وينيركمٌ العازف بمسحة لونية برتقالية ويغمر جسد فينوس العاري بنبض 
الحياة . ويتجلى فى هذه الصورة حسّ تتسيانو بعناصر الطبيعة امختلفة وهو الحسّ الذى سيبقى 
واقعا فى إساره خمسة أعوام قبل أن يتخلى عنه فلا يعود إليه إلأ نادرا . 


وفى جميع اللوحات التى تتناول هذه الوضعة لفينوس لا تتغير إلا حركة رأسها على 
حين تبقى لجسدها الوضعة نفسها » وهذا هو نموذج ج المرأة العارية المعزو إلى تتسيانو » 
وبالرغم من وضوح الحواف امحوطة اللحسك فقد تخلى بناؤه عن بعضص رقته وتوثّر أعضائه 5 
وتكشف الوضعة المواجهة التى تتبدّى فيها فينوس عن التزام تتسيانو بالوضوح » كما 
أتاحت له الكشف عن افتتانه بجمال الجسد الأنثوي » فبسط له المساحات المعبرة عن 
وفرة اللحم وا كتنازه وأضاء بشرته االلسباء بأنوار كاشفة متوازنة الإيقاع . ومع ذلك 0 
المتعة التى يحسّها المرء من مشاهدة هذا النموذج البض لفينوس لا تبلغ حد الإثارة نظرا 
لتجاوز الوضوح حدوده . 


وتنتمي لوحة فينوس مع عازف الأورغن قلبا وقالبا إلى طراز البندقية المولع بالنسوة 
المكتنزات » و كانت بقية أنحاء إيطاليا متعلقة بطراز آخر للنساء لم يحفل به تتسيانو إلا فى 
عام ١6417‏ حين زار روما فأفضت به هذه الزيارة إلى الوضعة الثانية لفينوس المستلقية فى 
صورة داناى ( لوحة 5ه ) التى قدمها بعد ذلك فى تنوّعات شتَّى مثل تلك المحفوظة 
بمتحف كايو ديمونتي القومي ( لوحة 05 ) ٠‏ غير أن أهمّها تلك التى رسمها عام 
15 فى مرحلته الخامسة التى بدأت عام 0١‏ وتتميّر بتزاحم الموضوعات الأسطورية 
التى تعد لوحة « داناى » أحد نماذجها » وهى ثاني الموضوعات الميثولوجية التى رسمها 
تتسيانو بعد لوحة « با كخوس وأريادني » . ويشير أوفيد إلى موضوع داناى فى معظم كتبه 
إشارة سريعة لكن دون تفصيل ذا كرا أن أباها أكريسيوس ملك أرجوس قد حبسها فى 
برج من البرونز صيانة لها من الاختلاط بالرجال » غير أن جوييتر أتاها فى صورة شؤبوب 
من القطرات الذهبية وأخصبها فحملت بالبطل ييرسيوس . وقد هدف تتسيانو من تصوير 
هذه اللوحة إلى أغراض ثلاثة : أولها إرضاء الأمير الإسياني اليافع فيليب برسم موضوع 
يستجلي مفاتن الأنثى » وثانيها تناول موضوع كلاسيكي لم يطرقه أحد من قبل فى عصر 
النهضة » وثالئها محاولة منافسة ميكلانجلو » وهو ما يتجلّى فى التشابه بين داناى ( لوحة 


الاك ا 051 


١‏ وج جه ع إريذ غك سبسمسسسمء 2 4يرء سس ضاج 


« | 20م 


لوحة 84 تعسيانو: فينوس على أجنحة النغم. متحف برادو 


هه , 5ه ) وبين تمثال الليل فى ضريح آل مديتشي لميكلانجلو مع وجود عدة اختلافات 
بين الموضوعين : فبدلا من ميل رأس تمثال الليل الناعس على الصدر » تسترخي داناى 
فوق الوسادة متطلعة فى شوق إلى شؤبوب قطرات الذهب الذى حول إليه جويبتر ليتاح له 
مضاجعتها . كما لم تثن ذراعها وراءها وانما أسندعةه إلى الحفيّة على غرار عا ضور به 
تتسيانو ذراع فينوس من قبل . كذلك رقّق الفنان من مجاعيد البطن حتى لكأنها تموّجات 
حانية » وأسبغ على النهدين ضمورا للاقتراب بهما من الواقع 
ميكلانجلو العبقري من مجسيد للقلق الروحي إلى تعبير عن الارتواء الجسدي على يد 
تتسيانو . غير أن نذيرا يستخفي فى الآفاق » حيث تتساقط قطرات الذهب الحمراء من 
سحب قاتمة فى سماء هادرة راعدة » لأن جوبيتر لم يرد الكشف عن نفسه فى شؤ بوب 


وعكنذا خول ايك 


اا 


در لا 3 7 شباب داناى وجمالا ف فحسب أ أنقنا في الإشا ه رة إلى إعجاز الحادث 


على أن يانوفسكى يذهب إلى أن تتسيانو قد صوّر داناى لينافس بها لوحة ١‏ ليدا ) 
لميكلانجلو حيث نشهد فى اللوحتين مادعاه جوته « لحظة ذروة المتعة ) . ومع ما بينهما 
من توافق فبينهما اختلافات أيضا » فليدا تخفض رأسها وتسدل جفنيها كما لو كانت 
مستغرقة فى حلم بينما احتفظت داناى بوعيها وأسلمت نفسها على سجيّتها منتشية فى 


لوحة 08. تتسيانو: داناى. متحف يرادو بمدريد 
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ف كابو هوني القومي بنابلي 
لوحة 5.. تتسيانو: داناى. متحف كايو ديمونتي مي 


6 


غبطة واسترخاء . وترهص لوحة داناى بأسلوبه الأخير 
مبيرة من الضوء الملون _- كما يظهر فى جسد داناى 
وأغطية الفراش ‏ والظلمة الملوّنة التى تكسو السماء . 
كذلك توي هذه اللوحة على آخر مظاهر النزعة 
التكلفية عند تتسيانو حيث يلتوي الجسد فى وضعة 
غير مألوفة وتستطيل النسب بعيدا عن الواقع » وإن 
بقيت المعالجة التصويرية مع ذلك بالغة الروعة وبخاصة 
التلوين المتورّد بعذوبة حانية وقوة دافقة » ففى هذه 
المرحلة بالذات بدأت ألوان تتسيانو تتوهّج بألق الجواهر 
المتناثرة فوق قلادة نفيسة لتمارس سلطانها . 


وفى الحق إن « الحيوية الفنية البالغة » 10560 © 
التى تميّز تتسيانو هى ثمرة العلاقة النفسيّة المتبادلة 
بين عقلية المشاهد والدلالات الموجودة فى الموضوع 
المصوّر بغض النظر عن الصفات المادية للشكل واللون . 
فلكل موضوح مصوّر رسالة تنقلها إلى المشاهد تلك 
لا تتوقف عند إبراز الوجوه وهى 
غارقة فى التأمل والتفكير بل تتجاوزها إلى الأجساد 


الحيوية البالغة التى 


حيث تبدو من خلالها وكأنها مس هى الأخرى 
وتشعر 2 وضو مايعبّر عنه الإيطاليون بكلمة 
2ه زط 80" ' أى الإغراق فى إضفاء اللطف 
والبعوعة على الوق يشرة الأجساد الننايضة بالحيوية 
بالشوالسة حتى لكأنها تدرك إعجاب المشاهدين بها 
فيشيع فيها خدر الرضا عن نفسها والانتشاء فعلى 
حين جعل روبنز بّشرة نسائه فى لون الزهور وجعلها غيره فى لون العاج صبغها تتسيانو بلون 
اللحم ولا شىء غيره ؛حيث معاق عن أرق الجساد أى فات آخر امتلذق بهرة الاتساك 
عن أى ثوب يكتسي به » فحركة الدم الكامن تكاد تظهر هنا وهناك وتكاد العروق الدقيقة 
الزرقاء تتبتى هى الأخرى », وذلك ما يدعونه « الحيوية الفنية البالغة » . لقد تفوّق تتسيانو 
07 غيره من الفنانين بأنه لم يتوقف عند استخدام يده وحدها بل عمد إلى الإنصات إلى 
شغاف روحه وانفعالات ذاته حتى باتت فرشاته تخلّف فى حسّ المشاهد أثرا أقوى مما حدثه 
لسعة النحل الغائرة . 


والأقان جرت كثرة من النقاد على امتداح تتسيانو لبراعته فى استخدام الألوان فحسب . وهم 
بهذا يهونود من شأنه ويحطون من قدره » إذ هم يضعونه فى مرتبة النسوة #اللازي يحلقن طلاء 
وجوههن بمساحيق يعوّضن بها ما فقدن من جمال طبيعي حتى ولو كانت منهن من مخمل 
أنفا ضخما أو فماً واسعا أو عينا حولاء . فجدارة تتسيانو الحقّة لا تكمن فى قدرته التلوينية 


لوحة /01. تتسيانو: الدسر ينهش كبد تيتيوس. متحف يرادو 


فحسب بل تتخطاها أيضا إلى قدرته على ترتيب الأشكال وتنسيقها بما يكشف عما تنطوي 
عليه الطبيعة من جمال و كمال » وليس لتتسيانو ضريب فى هذا امجال . هذا إلى تملكه ليزة 
أخرى هى قدرة لوحاته على إثارة المشاعر فى وجدان المشاهدين حتى لا يقع بصر أحد على 
واحدة من لوحاته دون أن يتحرك فيه إحساس بالبهجة أو القلق أو الشجن أو التوتر إلى غير ذلك 
من أحاسيس » مثلما يحدث له عند الإنصات لشاعر عظيم أو ملحن مبدع » فقد كان يراعي 
ملاءمة دقة لون البشرة ونعومتها وفقا لنوعية الشخصية التى يصورها فيمنح الرقة والنعومة 
المتناهية للمرأة أكثر ما يمنحها للرجل » وللشاب أ كثر من الشيخ » ولساكن المدينة أكثر من 
فلاح القرية » وللمستقر فى داره أكثر من الجندي المحارب وهكذا . 


وقد عهد إلى تتسيانو أن يصوّر سلسلة من أربع لوحات من القصص الأسطوري بقى منها 
اثنتان والثالثة معروفة من خلال نسخة مطبوعة بطريقة الحفر على الحجر أعدّها جوليوسانوتو 
وقد أخذ تتسيانو موضوع هذه السلسلة من الكتاب الرابع من « مسخ الكائنات » » فنرى ركنا 


لوحة 58 . تعسيانو: تانتالوس. المتحف البريطاني 


م١‎ 


لوحة 6 . تتسيانو: عذاب سيزيفوس . متحف يرادو 


من أر كان العالم السفلي وصفه أوفيد بأنه « ديار الشرّ ؛ حيث تشهد جونو عذاب أربعة من 
كبا اراك ا وي لبد ليوو يد يعم »وكا 
ل بح نقبلة إل أعلى جل كسم الصخرة 
منه إلى أسفل فيعود ويدفعها إلى أعلى من جديد ( لوحة 2)818 وأخخيرا إيكسيون الذى حاول 
الاعتداء على جونو نفسها فشدّ إلى عجلة تدور به إلى مالا نهاية . 


المعروف 2 أن الكبد هو مقر 


وثمة موضوع تناوله تتسيانو المرة بعد المرة هو موضوع انفلات أدونيس من عناق فينوس 
8 كللاب د ل ارا ا البرّي الذى لقى معه مصرعه رغم توسّللات 
عن الخروج للصيد وحٌذيرها له من مخاطره بينما يستغرق كيوبيد 
شجرة » وهو الحدث الذدق أورده أوقيد قش كتابه )0 سدح الكائنات "فين 
قائلا : ١‏ وأصبحت قينوس رفيقة ة أدونيس تصحبه أَنّى ذهب وهجرت ما تعوّدته من الاسترخاء 
من الوحوش قائلة : ليس لشبابك وجمالك وسحرك الذى يفتن فيقوس أثر على الأستود 
والخنازير البرّية المشعثة الشعر 0 فهذه لا تذعر الوحوش ولا ترهبها ثم إن الخنزير البري 
كالبرق فى انقضاضه بمخالبه . وما لبشت فينوس أن حلقت فى الأجواء منطلقة بمر كبتها 
التىن يقودها البجع بعد أن حدّرت أدونيس » غير أن الشجاعة لا تجدي معها التحذيرات » 
حساك كاقت لع وماد اسه 


ف تعابيية. حبك 


أدونئيس اد مأوى 0 الخنزير البرّي تعقّبه وعض فخذه قريبا من خصيته 
بنابه فتلوّى فوق الأرض محتضرا على الرمال وحيدا . وبلغت أنّات أدونيس أسماع فينوس 
التى لم تكن مركبتها كديا الرسقة يمانيا اشتحة قن يلغت وها برص يعد فأمارت ظطيورنا 

البيضاء والتجهت 5 ٠٠‏ ولكى يبث تتسيانو الإثارة فى الموقف مستعرضا مواهبه صوّر فينوس 
من ظهرها وقد استدارت فى جلستها بحيث يتجه رأسها وقدميها فى امجاهين متضادين 
( لوحة 76 » . غير أن اللوحة تكشف فى الوقت نفسه عن تأويل تتسيانو لفراق فينوس 

وأدونيس حيث يبدو أدونيس وكأنه ينتزع نفسه من بين أحضان فينوس لينطلق إلى مغامرة 
اليك ؛ وهو الأمر الذى يخالف ما جاء بالنص الأوفيدي » فعلى حين 

طيّع مستجيب » فإن أدونيس تتسيانو ينتزع نفسه من فينوس انتزاع النبي يوسف نفسه من 
قبضة زليخة بينما يستلقي كيوييد على ظهره مستغرقا فى السّبات . وبهذا يكون تتسيانو 
قد اختلق قصة فرار أدونيس من فينوس مكان قصة وداعه لها [ انظر صفحة 85 ] . 


٠‏ أن أدونيس أوقيد 


وفى عام ١557‏ أرسل تتسيانو إلى إسيانيا صورتين لأسطورتين أوفيديتين أخريين هما 
مفاجأة ديانا وحورياتها بأ كتايون بينهن أثناء استحمامهن ( لوحات 17,737,511 ) وا كتشاف 
دياتا لحمل كاليسفو ( لوحات 54, ف 411 ء وعلى الفكسن من لوحتي داناق وقيوتن 
وأدونيس تتمائل هاتان اللوحتان حجما وشكلا وتكوينا ومضمونا » وتسيطر على كليهما 
الخطوط المائلة المتدالة + كما تكفش اللوحتان عن اريت 57 متمائلين فى الر كنين 


آله 


العلويين » ويتوسط كل منهما عمود زحزح قليلا إلى اليمين فى صورة أ كتايون وإلى 
اليسار فى صورة كاليستو . وفى كلتا اللوحتين تبدو ديانا ربّة العقّة الجميلة القاسية وهى 


ويروي أوفيد قصة أكتايون بتفصيل شديد وبراعة فائقة فى الكتاب الثالث من ١‏ مسخ 
الكائنات » بقوله : ٠‏ كانت ديانا إلهة الصيد ذات الرداء القصير تأوي إلى واد تتزاحم فيه أشجار 


الصنوبر والسرو المديّبة . و كان بأعماقه كهف لم تتناوله يد فناث بشري غير أن الطبيعة خللفت 
فيه ما يشبه الأعمال الفنية إذ نحتت به قبوة طبيعية من حجر الخفاف البر كاني وحجر التوفة 
المسامي . وكان إلى ب يمين الداخل ينبوع مياه صافية تنساب فى صورة غدير فسيح حتضنه 


ضفاق سكدسية . وما أكقر ها كانت الإلهة تفد إليه كلما نالها الإرهاق بعد جولة صيد 
بالغابات فتستحم فيه أو تبلل أطرافها العذرية فى مياهه الصافية . أوت الإلهة إلى الكهف 
وأسلمت رمحها وقوسها وجعبة سهامها للحورية المنوط بها حمل سلاحها » وتناولت حورية 
ثانية رداء الإلهة وأسدلته على ذراعها بينما خلعت اثنتان أخريان نعلها وتقدّمت وصيفة أشدَّ 
مهارة فضمّت ضفيرتى الإلهة المتدليتين على كتفيها وعقدتهما معا خحلف رأسها على حين 
ترقت عرفا فى يتساال عرساة . وانطلقت الحوريات ينهلن الماء فى جرار قبيرة وبصي 
على سيّدتهن . وبينما ديانا تستحم على عادتها ذ 
فرغ من الصيد وانطلق يخطو متردّدا خلال الغابة التى لم تسبق له رؤيتها حتى بلغ الكهف » 
وقاده القدر إلى مدخله فنفذ منه . ولم يكد يصيبه رذاذ الماء المتطاير ويشهد الأجساد العارية 
حتى ضربت الحوريات على صدورهن مالئات الكهف بصراخهن وِحَلََن حول ديانا ليحمينها 
بأجسادهن » غير أن طولها الفارع جعلها تشرئب فوقهن جميعا برأسها . وحين تبيّنت ديانا أن 
عين رجل غريب وقعت عليها وهى عارية اكتست وجنتاها بحمرة الستحب التى تنعكس عليها 
أشعة الشمس الساقطة عليها أو بحمرة الفجر ساعة يصطبغ بالأرجوان ٠‏ ومع أن رفيقاتها امييطات 
بها كن يسرنها إلا أنها انزوت جانبا ممشيحة بوجهها وتمنّت لحظتها لو كانت تمسكة بسهامها , 
ثم تناولت قليلا من الماء الذى تستحم به ونثرته فى وجه الشاب فغمر شعره ومضت تتمتم 
منذرة إياه بمصيره المشؤوم قائلة : « امض الآن لتزعم إن استطعت أنك شاهدتني عارية ») . ولم 
تنبس بعد ذلك بكلمة » فإذا قرنا وَل معمّر ينبتان فى جبهته وذراعاه يتحولان إلى ساقين 
طويلين » وعنقه يطول ؛ وأطراف أذنيه تدقّ » وجسده يكتسي بجلد أرقش وحل فى قلبه 
الرعب . وحين رأى الماء يعكس صورة وجهه بقرنيه اي 
بكلمة فراح ح يتوجّع, » وكان التوجّع هو لغته الوحيدة التى بقيت له » وإذا كلابه هو تنقضخ 

ل كح ها عل انيف تين بعر يده بانذالها قل كرك إلا مدهيلاا يد 


)98( 


فى الغدير كان أ كتايون حفيد كادموس قد 


أن حمدت حياته 0 وعندها سكن غعضب الربة ديانا ( 


وتبين لوحة ديانا وأكتايون الشطر الأول من المأساة وهو اقتحام أ كتايون خلوة ديانا » ولم 
يشر تتسيانو إلى الشطر الثاني إلا من خلال رأس الوعل المثيّت فى العمود . والواقع أن هذا 
التكوين البديع المثير للشجن لا يدين لأى تصوير سابق على أسطورة أ كتايون » بل هو يختلف 
عنها جميعا ليس مم ن خلال أساع تتسيانو الذاتية مثل الستا الأجمر والحورية الزنججية القائمة 
بخدمة ديانا فحسب بل لغرابة المشهد المعماري الجامع بين عمود حجري وعقد قوطي 


لوحة 1. تتسيانو: ديانا وحورياقا وأكتايون. الناشونال جاليري ب لاجسو 


لوحة 7" تتسيانو: ديانا وحورياتها (تفصيل» . ديانا 


عد الارعة 3 شك دعب . قله ا مس نكن امك عش اك ان له أ 


لوحة 5. تدسيانو: ديانا وحورياتًا (تفصيل). أكتايون يقتحم خلوة ديانا 


لوحة .5٠‏ تتسيانو: فينوس وأدونيس. متحف يرادو 


كم 


لوحة 55. تعسيانو: اكتشاف ديانا لحمل كاليستو. الناشونال جاليري بجلاسجو 


/ال/ 


لوحة 56. تعسيانو: 
ديانا وكاليستو (تفصيل) 
الكشف عن حمل كاليستو. 


متداع . وليس فى ذلك كما يذهب البعض أى جنوح شاعري بل هو ذكاء الخيال وسعة 
الاطلاع والمعرفة الشاملة بالكثير من الآثار الفنية » فلقد استقى تتسيانو هذا الوصف من أوقيد 
ثم أعمل فيه فكره » فبدلا من تصوير غار خلفت الطبيعة فيه ما يشبه الأعمال الفنية صور 
مشهدا معماريا أبدعته عبقرية الطبيعة . فبين أطلال مبنى تكسوه الأعشاب والنباتات نرى ديانا 
وحورياتها يستحممن مستترات بستار أحمر وقد اقتحم أ كتايون عليهن خلوتهن دون قصد أثناء 
تجواله للصيد . وعبّر تتسيانو دراميا عن وصوله بإزاحة الستار مفسحاً بذلك مساحة من الظل 

فوق حوض الماء الذى تستحم فيه عذراوات ديانا » الأمر الذى ساعد على إبراز المساحجة اليمنى 
من الصورة حيث ججلس دانا قت أقعة الضوء المتومّج فيتألق جسدها العاري فى غيتى 
أكتايون . ويزيد من فاعلية الضوء الواقع على جسد ديانا العاري وجود الحوريتين القائمتير 

بتجفيف جسدها وقد اتخذت إحداهما موقعها فى شبه الظل ‏ وهو ما حا كاه رمبرانت فى 
لوحته ٠‏ سوسئّه وشيخا السوء ٠‏ كما سنرى » والأخرى زنجية ترتدي ثوبا ذا خطوط حمر 
. ونتحجب الستار المنظر الطبيعى الذى يبدو جزء منه من فتحة العقد القوطى . وتتحلق 
المستانع سول السرم فى نعافية مس الكريى . وكماة تدقق صل دن الضرو وللفال 
على هذه الأجساد العارية البديعة » كما يتوهّج الضوء بفعل حيوية حركة الطبيعة والسماء 
التى تكشف عنها فتحات العقود و فرجات أغصان الشجر » وتعكسها على النقوش البارزة فوق 
حافة حوض المياه والينبوع فى أمامية الصورة الذى يتضاعف تألق كل ومضة من الضوء على 
مياهه . وما من شك فى أن النقطة البؤرية للوحة هى جسد ديانا الرائع الذى يجيش الضوء 


وبين 


خجلالة ويصطخب و كأن نارا تسري حت جلده مثيرة فيه اختللاجات حسية : 


ويروي أوفيد قصة كاليستو فى 
: ف كاليستو هى ابنة ليكاوون التق أر كاديا وكانت إحدى 


الكتاب الثانى من 0 بسع الكائنات 4 وهى أهنا فريسة 
بريئة لظلم أرباب الأوليميوس 
تابعات ديانا : ٠‏ وخلال تطواف جوييتر وقع بصره على الحورية الأركادية فإذا هو يجمد 
أمامتها وقد معنم فى نفسه الرغبة 7 وعندما قالت العنمِيس قليلا عن كيك الجماء دلفيت 
الحورية إلى أجمة لم تمسس أشجارها فأس حطاب » وتمدّدت على العشب وأبصرها جوبيتر 
فى هذا الوضع عزلاء وعزم على وطئها فتقمص شخصية ديانا وضسها إلبه مجاولا أن 
يغشاها فافتضح لها أمره » وتأبّت الحو رية عليه وقاومته بكل ما تملكه أنثى ولكن من ذا 
الذى يستطيع أن يغلب جوبيتر على أمره ؟ فإذ هو ينجح فى الظفر بها حتى إذا ما نال وطره 
منها عاد أدراجه إلى السموات و هل القمر مرات تسعا وأوت ديانا بعد جولة صيد إلى 
الجمة رطبة الأنسام , يجري وسطها جدول هام لمي ماوّه فوق رمال القاء ع الأملس 

000 ديانا قدميها فى اللناء ونادت تابعاتها ليخلىم . ن الثياب ويستحممم: زع لقن الجدول 5 
وحيرا خلعت الفتيات ثيابهن وقفت ليقو مسسية ‏ وقد احمرٌ وجهها خجلا » فتقدمت 
زميلاتها ونزعن عنها ثوبها وكآنهن حين كشفن عنها ثوبها كشفن عن خطيئتها » فعتفتها 
ديانا وطردتها حتى لا ل ى بحملها مياه الجدول . . . ولم يخف الأمر طويلا على جونو 
زوجة جوييير قاغتزمت إنزال عقاب قاس بكاليستو وحوّلتها إلى دية . . . وخين بلغ ابنها 
أر كان الخامسة عشر من عمره دون أن يدري ما وقع لأمه مضى ذات يوم يتعقب اثار 
الجتراناك المتوحفة » فإذا هو أمام هذه الدبّة التى توقّفت محدّقة فيه . وحين دفعها تشوّقها 


الشديد إليه إلى محاولة الاقتراب منه اسرع برقع يده برمحه المت فاذا جوييتر يمسك بيده 


ليحول بيثة ود ارتكاب جريمة معدا الابن عن الأم . . . وما لبثت أن حملتهما معا ريح 
خلال الفضاء ليجعل منهما كو كبتين متجاورتين هما الدب الأكبر وحارسه الدب 
الأصغر لحن 


وعلى غرار لوحة أكتايون تجمع هذه اللوحة بين النزعة التكلفية المتبدّية فى سلسلة 
الإيقاعات واستطالة الأجسام وب فين الأثر الكال اسيك 
يصب الماء من الجرّة له أسلااف سكير ابح 36 المديققة لليف رية التى عر عن 
كاليستو ثوبها يكاد ذراعها المرفوع يحجب وجهها لها مثيل أيضا فى الكلاسيكي »؛ 
و كذلك وضعة ديانا نفسها . لقد اطرح تتسيانو كافة القيود التى التزم بها من قبل » فهجر 
الوضعات المواجهة والحواف الْحوّطة الشديدة الدقة والوضوح حتى رأينا جسد المرأة فى هذه 
0-8 وخاصة ديانا أثناء تعيفا لكاليتر تبدو متأنقة » فإن وسياقاتها د 

فى كلتا اللوحتين يبدوك فى واقعية تامة . فلم يحدث أن رآينا حتى فى لوحات روبنز - 
3 - - | 5 هأ 93 
مثل هذا الاستسلام لمتعة 0 العاري ونضارة الأنوثة البضة . ولقد اعترف 
وأنطوان قاتو بأن الحورية الجالسة القرفصاء فى منتصف لوحة | كتايون هى من غير شك 
إحدى أعظم النساء العاريات إثارة فى تاريخ فن التصوير كله 


» فتمثال أحد ولدان الحب الذى 


الفن 


ورك 


كل من روبنز 


مؤرخ الفن إليس ووترهاوس' *” ' هاتين الصورتين بأنهما أول تكوين فني 
بارو كي » لما تزخران به من احتشاد الخطوط الرأسية والأفقية . وقد رسم الفناك الحوض فى 
مهد أكتايون مائلا منحدرا » و كذلك قاعدة تمثال النافورة فى لوحة كاليستو » كما تبدو 
الجبال والغابات والحقول فى الخلفية و كأنها سيل جارف » وتتراءى الشخوص فى المستوى 
الثانى باستثناء الحورية المستترة وراء العمود فى صورة أ كتايون يغشيها الإظلام و كأن ظلا قد 
رقم عابوين . أما الألوان المهيمنة فهى أساسا الأزرق والقرمزي والأبيض والبني الذهبي التى 
تبرز وسط الصفاء المتوهج امنذر بالعاصفة . ومع ذلك فإن هذا النزوع نحو طراز الباروك 
يقابله اتجاهان آخران مختلفان » أولهما استمرار أثر الفن الكلاسيكي ٠‏ وثانيهما تكريس 
النزعة التكلفية التى تتجلى فى استطالة الأجسام . ولا تتوحّد عناصر اللوحة بقوة الضوء 
والظل ولا بالالنجذاب نحو العمق وإنما بتتابع سلسلة الإيقاعات المتوازية 


ووصف 


وتبدأ آخر المراحل الفنية التى مر بها تتسيانو حوالى 
الأصيلة التى تكشف عن انتصار ١‏ اللون الفراغي » على ١‏ لون الموضوع المصور » 
وعلى غرار الأساليب الأخيرة لكل أساتذة التصوير العظام يجمع أسلوب تتسيانو الأخير 
بيخ تَقِيِضِينٌ مشبائنين : الانفعال الكامن والسكون الظاهري ؛ اللوذ الصريح واللون 
الغائم » التقنية الفنية الطليقة والتكوين الصارم القيود رية والراعى » 
الموحية يقصة خب البجورية وني بالراعي اريس اللأخوفة عن كتاي 8 رسائل البطلات : 
لأوفيد ( لوحة /71 ) واحدة من أعظم الصور التى رسمها تتسيانو » حيث ترك فينا 
الحورية العارية الانطباع بصلاية التجسيم , رغم بساطته ونقائه » وتشدنا عيونها نها فنتأملها 
كما لو . وقد حرّر تتسيانو هذه اللوحة من 


. وتعدَ لوحة « الحو 


كانت بكراً عَسِيقاً يستعصي علينا عير اعواة 


و 
- 
- 
3 
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2 
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3 
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3 
2 
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الحدود احوّطة وأمقك و5 ظيفتها لين 


فرشاته وقوتها 5 


الألوان المتداخلة المتناغمة فضلاً عن رحابة ضربات 


« والتعائبي الأخير من الأساطير التى صوّرها تتسيانو هو قصة‎ ٠ 
ندروميدا ار لوحة ) وقصة « اختطاف أو‎ 


بيرسيوس ينقذ 
ريا » ( لوحة 15 ) » وتنتهي القصتان 
بخاتمة سعيدة » فإذا عذاب أندروميدا ينتهي بإنقاذها على يد البطل بيرسيوس » وإذا أوريا 
بعد أن اختطفها جوبيتر تصبح ملكة كريت وإذا اسمها يطلق على قارة بأكملها . ولا كان 
سيائر قد أخر إسدى لوسانى أدويس ولينورس ى ملق فى فس الغرقة الى علقاك فيا 
داناى بقصر الأمير فيليب الإسباني » فد د ووه يقول : « لما كنت قد 
ضوّرت دافا كلها من الأمام ققد رأيت أن أصور فينوس فى 
كلها من الخلف وبذلك تكون الغرفة الى معديتهها ماكر ربعا انين . وأعدك أنه 
لن يمضي وقت طويل حتى تكون بين يديك لوحة لبيرسيوس وأندروميدا تتجلى فيها 
التررومينا من زواية مختلفة عن زاويتى داناى وقينوس ) . 


وضعة مغايرة حيث تبدو 


وقد ججَلَى فى هذه اللوحة الأخيرة الجمع بين النزعة التكلفية والتأثير الكلاسيكي مر 
حيت الاستطالة المغالى فيها والوضعة المائلة لجسم ألدروميذا والعواء سافيها الى يذ كرنا 
بوضعات المايناديس ''"' الكلاسيكية . كما تتألق إشراقة الألوان وتشيع فى اللوحة بأسرها 
الخطوط المائلة التى تبث الحركة النابضة بالحياة فى جميع الأرجاء . ويلفتنا أن تتسيانو 
يس على لإنفام الأعيرالاسيائق ٠.‏ واستعراض مواهبه ينأى عن إبراز الخوف الذى لا شك 
كانت 50000 تكابده أمام فكّى الوحش الفاغر خطمه المتأهّب لالتهامها » ليسكب كن فى 
جسدها البضً اختلاجات من النشوة و كأنها بين أحضان عاشق موله حتى ليبدو الشبق 
فى عينيها والتفاتتها الساحرة . ويلفتنا أن تتسيانو لم يكتف بمشاهدة ما ظهر من صور 
ومنحوتات لهذا الموضوع » بل لقد طالع النص الأوفيدي بعناية » فضمّن لوحته عناصر 
ثلاثة لم يسبق ظهورها فى أى من لوحات أسطورة أندروميدا يدين بها إلى أوقيد : أولها 
الشُعب المرجانية الظاهرة قرب الشاطىء » وثانيها التضاؤل النسبي لجسد ييرسيوس على 
نهج تنتوريتو والذى نادرا ما نراه فى فى أعمال تتسيانو حيث تعلو قدماه عن رأسه حسبما جاء 
فى النص الأوفيدي » وثالثها أنة يلوّح بسيف معقوف شبيه بالمنجل لا بسيف عادي 
بعلينا رمق لك 


بجع رقن انتباهنا أن الموضوعات الأسطورية مثل « داناى » و« قينوس وأدوثينين ( 
7 برشيس والقرومينا » و« اختتطاف أوريا » كلها تتناول المرأة العارية بأسلوب تتسيانو 

عشر ه والمعميز بإضرام الدينا.مية النابعة 
النزعة : التكلّفية الواضحة فى حركة ساق داناى وذراع خادمتها العجوز » وفى حركة 
العلاقة البا رعة بير ن حركة أند روميدا المقيدة بالأغلال 


البعروفك عنه خلال النصف الأول من العقد السادس 
من 
أذوتيمن منفلتا من عاق فينوس 2 وفى 
000 0 هبوط ييرسيوس المعلق أطبا 
وريا الهلعة اللمددة فوق ق :ظهر الثو 
سطح البحر بينما اعترى صاحباتها الذهول والا الاغاقل , 
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ويعلّق تتسيانو على هذه المرحلة الشاعرية بأن التنوّع عادة أ كثر إقناعا للعين وإن تطلب من 
الفنان مهارة فائقة وجهد أشق 


وإذا كان الغزا اة الإسيان قد عاثوا فسادا خلال أنحاء إيطاليا كلها فإن البندقية لم تتسحق 
بحت أقدامهم ولم تنضب مواردها بل ظلت خزائنها عامرة تتدقّق عليها الأموال . ولهذا 
فبينما كان فن التصوير الإيطالي فى منتصف القرن السادس عشر يلحق بركب النفاق 
للكنيسة التى كان هدفها محصورا فى حفز الإسيان على إخضاع العالم السيجي لعي : 
احتفظ التصوير البندقي باضجه وتوتب روحه على أ إسيانيا ا 
لسيظرتهنا إلا أن 'أساليت ٠‏ الحياة والفكر الجديدة التى فرضها انتصارها المدوّي لم يكن من 
الممكن للبندقية اهلها .ثم إن عددا كبيرا من العلماء والأدباء الإيطاليين قد لجأوا إلى 
البندقية فرارا من اضطهاد محا كم التفتيش » وهو ما أتاح لأول مرة لقاء بين الأدباء 
والمصوّرين البنادقة أثمر علاقة خصبة اتخذت شكل المشاركة الفعالة فى الأهداف والمصالح . 
وكان لانتصار إسيانيا الساحق نتيجة أخرى هى أنها أعادت طايه جميعا بما فيهم 
البنادقة الإحساس الفردي بالعجز أمام بطم بطش القوة المنظّمة » وهو إحساس كان عصر النهضة 
قد بدّده بإيمانه بقدرة الفرد اللامحدودة . وقد كان لهذا أثره دون شك على مجال الفن » 
فلم يعد تتسيانو فى العقود الثلاثة الأخيرة من حياته الطويلة يصوّر الإنسان خخاليا من الهموم 
كالعصفور الطليق بل صوّر الوجوه مثقّلة بنوائب الأيام » وإن لم يذهب إلى حد المرارة 
والتشاؤم لقدرته الفائقة على التكيّف مع أحداث الزمن . فعندما أدرك اقتراب منيّته تذ كرٌ 
مقهوم مراخل العمر الثلاثة + فعلى خين صور هذه المراحل وهو شاب تطغى عليها روح 
الحب ؛ صوّرها أيضا وهو شيخ فإذا هى رموز فلسفية . وعلى الرغم من غموض رموز 
لوحة : مراحل العمر الثلاث ؛ المبكّرة ولوحة « رموز الحكمة » اللاحقة ( لوحة )1١‏ 
التى رسمها عام ١5568‏ فإننا نقف أمامها متسائلين عن مضمون الشكل وشكل المضمون 
معاً . وتكاد هذه اللوحة تفصح عن الحكمة القائلة : ٠‏ يهتدي الحاضر بحكمة الماضي 
كى لا يضل فى دروب المستقبل ») . وقد ورّع تتسيانو مضمون هذه الحكمة بحيث تنطبق 
على الثالوث المزدوج من الرؤوس المصوّرة » فعبارة « رجل الماضي ) مالرعأعواط عرك] التى 
تعلو رأس الشيخ تبدو مجانبة ملتفتة نحو اليسار ومرتكزة على رأس ذئب » وعبارة ٠‏ رجل 
الحاضر الحكيم السلوك ) انع «عامءعتحط ومعوعوءط التى تعلو وجه الشاب الملتحي تبدذو 
بالمواجهة ومرتكزة على ريق بيك » وعبارة « رجل المستقبل ) 20110212 11لاأنا1 أل 
+ع"نااع0 التى تعلو وجه صبىّ تبدو با مجانبة ملتفتة إلى اليمين ومرتكزة فوق رأس كلب . 
وتشكل عبارة ٠‏ رجل الحاضر يهتدي بحكمة الماضي »© مفتاح التكوين كله ؛ إذ تَعلي 
الصورة من شأن الحكمة فى مراحل الزمن الثلاثة » فالحاضر يستقي الحكمة من الماضي 
يستلهمها السلوك فى المستقبل . ولم يخرج تتسيانو عن التقاليد السائدة فى فن التصوير 
باستثناء أن سحر فرشاته قد أضفى واقبية ملموسة على الرأسين الواجهين فى مستصيف 
الصو رةآ م ن اشاب لفحي 1 ولاس 1 ستهبا اأقعد بالوجهية الاين عن |/ لواقع المادي 


1 الشيخ والذئب إلى اليسار والصّبي والكلب إلى اليمين ! . وبهذا يكون تتسيانو قد بلغ 
الذروة سك تعب ه الحهض ويري عن ابره بين الحاضر القائم وبين ما كاك وما سيكون تعبيرا 
تلمسه العي: ثم لا يلبث أن ينفذ إلى أعماق الحم 


لوحة /5. تعسيانو: بيروسيوس ينقد أندروميدا. الناشونال جاليري بلندن. 


لوحة 594. تنسيانو: اختطاف الإله زيوس للأميرة أوريا متنكرأ فى صورة ثور.متحف إيزابللا ستيوارت جاردنر. بوسطن 


1 ا 


ذن فانط ندل اشافرت؟ 


لوحة .١‏ تتسيانو: رموز الحكمة. الناشونال جاليري بلندن. 


ل أن 


ياكويّو تنتوريئُو )١5915 - ١61/0‏ 
202 | ياكويو تنتوريتو هو المصوّر البندقي صاحب الرؤى الحالمة وأعظم فناني النزعة 
92 ْ التكلفية البارو كية » وأحد عمالقة عصر النهضة اللاحق ٠١‏ كتسب اسمه من 
/ كه مهتة أبية الصباغ 1 فلع الور أى الصبّاغ الصغير 11101016]10 . 
بدأ مرانه فى مرسم تتسيانو الذى ما لبث أن طرده بعد عشرة أيام لأنه لم يرغ إلى أسلوب 
رسمه » وكان لهذه المعاملة الفظة أثرها عليه فظلاً على جفاء دائم » وإنث حرص تنتوريتو الفنان 
على اقنام ما يستطيح الظفر به من أعمال تتسيانو للإفادة منها . ويروي ريدولفي 11001 
كاتب سيرة تنتوريتو أنه أخذ يعلّم نفسه بنفسه بعد طرده من مرسم تتسيانو تارة بدراسة الطبيعة 
احيطة به وتارة أخرى باستلهام النماذج المستنسخة عن العصر الكلاسيكي وعن كبار الفنانين 
المعاصرين وبخاصة أعمال ميكلانجلو وسانسوقينو » حتى إنه انتهى إلى تشكيل أسلوبه الذاتي 
من خلال مزيج من أسلوبئ ميكلانجلو وتتسيانو مجتمعين فنقش على مرسمه لافنة سجّل 
عليها عبارة : ٠‏ تصميمات ميكلانجلو وألوان تتسيانو ) . وقد بلغ من تأثره بميكلانجلو أن 
أعماله المبكرة كانت أَسْدّ قربا إلى شجن ميكلانجلو منها إلى أعمال تتسيانو ؛ حتى عل 
تنتوريتو وميكلانجلو أعظم مصوّري الباروك على الإطلاق . واستقر تنتوريتو بالبندقية إلا أنه 
كان يتطلع إلى شىء لا يملك تتسيانو أو غيره أن يمنحه إياه وكان يعلم حق العلم أن 
البندقية التى ولد بها لم تعد نفس البندقية التى عايشت شباب تتسيانو » فلقد وقعت إيطاليا إياذ 
شبابه هو نحت نفوذ إسيانيا . ولعل أعمال ميكلانجلو التى اجتذبته حتى عكف هياماً منه بها 
على رسم نماذجها كانت تتراءى له مشحونة بسحر لا يقاوم نابع من انطواء هذه الصور على 
قوة طاغية كأنما يؤْجّجها شيطان الفن الملهم ولا شك أنه كان مشدودا إلى تلك الروح التى 

انبثقت من خلال الأجساد التى صوّرها ميكلانجلو بجذوع عملاقة وأطراف ضخمة . 


وكانت إيطاليا أثناء شباب تنتوريتو تعيش صحوة دينية » كما أخذ الشعر يشقّ طريقه إلى 
البندقية أكثر من أى وقت مضى ,لا لأخ الديقية قد عدت مأرى الأدياء فحسب بل أيضا 
لانتشار الكتب المطبوعة . وبطبيعة الحال تشبّع تنتوريتو فى نشأته بالنزعتين الدينية والشعرية » 
ومع ذلك فإن أى أسطورة كلاسيكية أو قصة دينية اتخذها موضوعا لصوره كان الجانب 
الإنساني الذى يشير إليه جوهر الموضوع هو موضع اهتمامه الرئيس . فلم يعبّر عن إحساسه 
بالقوة مد فول مكل اباد لمان سنا فصي ديل وكذلك من عبلال ما يدب في 
هذه الأجساد من طاقة جارفة وحيوية دافقة » وأهم من ذلك من خلال تأثيرات الضوء بما 
كان يملكه من قدرة على بث الإشراق والإظلام فى الآفاق على هواه . وبطبيعة الحال لم 
يكن ليستطيع أن يفعل ذلك لو لم يمتلك مهارة تفوق مهارة تتسيانو فى معالجة الأضواء 
والظلال والمناخ . وقد اعتاد تنتوريتو تسليط الضوء على نماذج من الشمع يورعها داخل 
صندوق ليعرف تأثيره قبل تشكيل لوحاته . و كانت هذه المقدرة هى التى أناحت له تقديم تلك 
الصيغ الرقافة بالحيوية لقصص الكتاب المقدس وخوارق القديسين وإضفاء مكنون نفسه 
الشاعرية او رخا أعيالة أنغاما تنسرب إلى وجداننا من خلال الأضواء والألوان فتترعنا 


بالنشوة » على نحو ما نرى فى لوحة ١‏ المسيح يخطو فوق مياه بحر الجليا ليل » ( لوحة 72١‏ ) التى 
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تعد أعظم بواكير المناظر البحرية فى تاريخ الفن » حيث يرهص تنتوريتو بأسلوب إلجريكو 
كما ترى فى لوحة « خخلق الطير والحيوات 6 ( لوحة 1/7) التتى تتجلى فيها رؤى مصور 
الأضواء عارضة ذلك التفسير الأمين لنص سفر التكوين القائل : ١‏ وقال الله لتفض المياه 
وحافات ذات نفس سية » وليظر طير فرق الأرض غلى وبة جلد السماء 8 . 


ولم يكن تعلق تنتوريتو بالشعر والدين نابعا من تأثير إغريقي أو كنسي بل كان ولعا ثقافيا نابعا 
من إحساين بأهمية لفن فى إثاء الحجيرة لماي بالجمال ودفعه إلى ار ح القبحع ب إلى 
اف اعم وي 7 
والرموز تهدي الناس إلى دروب الخير والرشاد . ومن هنا رفض تنتوريتو تصوير المسيح والرسل 
خلوية رومانية الطابع ويرتدي حكامهم عباءة التوجا » وإنما كان يصوّرهم بوصفهم رموزا ألخل 
عليا حيّة معاصرة . بل إن إيمانه بهذا الرأى جعله لا يتصورهم إلا على أنهم شخوص أآدميون مثله 
يشار كونه ظروف الحياة التى يعيشها هو وقومه » كما كان مقتنعاً بأنهم كلما كانوا يظهرون فى 
نفس ثياب أهل البندقية وبيكتهم ومسلكهم بدوا أكثر إقناعا بما يرمزون إليه . وهكذا لم يتردد 
تنتوريتو فى اقتباس أية قصة من الكتاب المقدس أو من الأساطير الدينية المتداولة وتصويرها على أنها 
حدث واقعي معاصر شهده بنفسه مصطبغ بمزاجه النفسي لحظة تصويره على نحو ما نرى فى 
لوحة « عرس قانا »”'"' ( لوحة 77 ) التى تعد نموذجا صارخا لأهدافه التعبيرية » فالخطوط 
التى تشكّلها المائدة المتراجعة نحو العمق والجدران والسقف ذو الدعائم الخشبية كلها تقود العين 
صوب مساحة على شكل هالة غير محددة مخيط برأس المسيح » ثم يبدأ العنصر الدرامي للضوء 
والظل يؤدي دوره متحر كا فك خط مائل عبر صف الشخوص النسائية صوب متتضفف أمامنة 
اللوحة حيث تملا الخادمات الدنان بالماء الذى استحال نبيذا . فلقد أعدَ تنتوريتو منصّة الحدث 
بحيث تتلاعب فوقها التباينات بين العناصر الطبيعية والخارقة للطبيعة » وبين الضوء الصناعي 
وسطه المعجزة الخارقة المسجّلة فى الصورة . 


وما أكثر ما أشار نقاد الفن إلى تأثير كل من ميكلانجلو وتتسيانو على لوحة ١‏ يوم 
الحساب » ( لوحة 74 ) لتنتوريتو » حيث يتصدّر الموضوعات الإيقونوغرافية فى هذه اللوحة 
المسيح فى قمة الصورة جالسا على عرشه يقضي بين الأرواح متوسّطا العذراء ويوحنا ؛ يليه 
من أسفل القديسون والشهداء يحملون الأدوات التى عدّبوا بها » كما نرى ملا كا يحمل 
الميزان [ القسطاس ] إلى أن نشهد مياه الطوفان الجارفة فى أمامية الصورة تكتسح الكفرة 
والمذنبين . وقد اطرح الفنان الوضعات المواجهة التقليدية وقدّم عناصره فى اتجاهات مائلة 
متنوّعة فى الفراغ » وهو ما يكشف ع, : عن العنف المأساوي للموضوع المصور . 


وتنتمي لوحة 0 وم الحساب »© و كذا لوحة « عبادة العجل الذهبي ( إلى كنيسة عذراء 
الحديقة « مادونا اورفو ) بالبندقية . ونهتبس ين هذه الد راسة جزئية مير لوحة يوم 


الحساب تكشق عن ملاك يحمل ميزان الحسنات والسبعات 1 القسطاس 0 لوحة + 


1 
.كك 


01 
3 1 ا 
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لوحة 7/. تنتوريتو: خلق الطير والحيوان 
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لوحة 1/7. تنتوريتو: عرس قانا. كنيسة سانتا ماريا دللا سالوقّ 


بالبددقية. 


وتصوّر لوحة « عبادة العجل الذهبي ) قصتين فى ان مع هرما منح اللّه الوصايا 
العشر لموسى فوق قمة جبل يناه 3 وتقديم شعب اليهود القرابين للعجل 
الذهبي . و كان قوم موسى قد استبطأوا يخورعيه إليهم حين ذهب ليكلم ربّه عند 
الجبل ففزعوا إلى أيه هارون ليجعل لهم إلهأ يعبدونه » فأمرهم أن يجمعوا له 
حليّهم الذهبية » فجمعوها وطرحوها بين يديه فإذا هو يصوغ منها عجلا جسداً 
له خوار » وقال لهم هذا ربكم فخمّوا إليه يقدّمون له القرابين زامرين راقصين 
هلاي . عندها أمر الله موسى آل يعود إلى قومه الذي ضَلُوا من بعده كس 
يردّهم إلى عبادة الحق . وحين اب موسى إلى قومه لام هارون على ما فعل 
وأخذ بتلابيبه يعنّفه » ثم حرّق العجل [ برده ] فاستحال العجل رماداً فذْرّاه فى 
الجو . ويسترعى انتباه من يشاعد اللوحة كاملة التقال الحركة الدائرية السريعة 
من أعلى الصو 


ورة إل حركة حافتة فى ادناها عبر إيقاع متدرج البطاء ؛ وهو ما 


يتيح للمشاهد تبيّن الشخوص بوضوح فى هذه القصة الثانية ( لوحة 2/5 . 


على أن الأثر الذى كان يخلفه تنتوريتو على معاصريه والذى مازالت لوحاته 
كلها تخلفها حتى الآن إلى جانب الواقعية الواضحة هو القوة الجارفة والاندفاع 
المجتاح الداوي ٠‏ فرغم ضخامة الشخوص فى لوحة « اندلاع العاصفة أثناء حمل 
جئمان القديس مرقص فى شوارع الإسكندرية بعد استشهاده » ( لوحة 75 ) إلا أنها 
تنطوي على خَرّر الطاقة من إسارها » كما أن تأثيرات المنظور واستخدام الضوء 
وتصوير المناخ قد ارتقت إلى مستوى ضخامة الشخوص التى لا تلبث أن توحي للعين بمشاركة 
المشاهد لها نفس ضخامتها وقوتها . لقد كانت أغلب أعمال تنتوريتو دراسات متفجّرة ذات 
منظورات تخارقة للعادة » أضواؤها باهرة متنافرة يغلب عليها الاخضرار » وشخوصها مضطربة 
هائجة محلّقة تشغل مساحة اللوحة بأكملها » فيغدو سطحها و كأنه خشبة المسرح نتطلع إليها 
فنلمح أحداثا أغرب من الخيال على النهج الذي نراه فى لوحة العشاء الأخير ( لوحة 1/4 ) . 


ومن بين لوحات تنتوريتو الشهيرة لوحة ١‏ سوسئّه وشيخا السوء »' ""' حيث يلف تنتوريتو 
جسد سوستّه البض بضوء لا يشدّ أعيننا فحسب بل يجتذب إليها نظرات الشيخين من وراء 


الستار فيتلصتصان عليها وينبهران بها وتكون فى ذلك نهايتهما ( لوحة //) . 


ولا يكتمل الحديث عن تنتوريتو دون ذ كر علاقته الطويلة الحميمة بمدرسة القديس 
رو كو التى بدأها عام ١5515‏ وأكانت زعرظة عيني اللدرنة د عا عدت قن مياباقة نفام لها 
خمسة من الفنانين قدّم كل منهم عجالته التخطيطية يوم التحكيم حتى إذا أنى دور تنتوريتو 
إذا هو يبسط لوحاته مكتملة أمام هيئة التحكيم التى لم تتردّد فى إسناد المهمة إليه فظل 
مرتبطا بهذه المدرسة ثلاثين عاما حتى نهاية حياته يرسم لها إنخيلها المصوّر على الجدران فى 
تنرّعات خصبة التصميم والأفكار جهر المشاهدين ٠‏ وحتى بات تنتوريتو لا يقل مكانه عن 
58 قصّاصا تصويريًاً » أما محللا للدوافع البشرية فلم يكن له ضريب أو مثيل . وإذ كان 
مبنى المدرسة يفتقر كثيرا إلى الضوء الطبيعي فقد دفعه هذا إلى استخدام الألوان المتألقة وإلى 
الاختيار الدقيق لمواقع اللوحات على النمط الذي نتحمله لوحة ١‏ سجود الرعاة للمسيح 


لوحة 0/5 تنتوريتو: يوم الحساب. ملاك يحمل ميزان الحسنات والسيئات 
(القسطاس). كنيسة لامادونا دللورتو. البندقية. 


الطفل » ( لوحة /1// ) ولوحة « العشاء الأخير » ( لوحة 74 ) . والثابت أن تنتوريتو قد قضى 
معظم حياته فى مدينة البندقية حيث أسفر عمله المتواصل عن تقديم حصيلة ضخمة من 
البورتريهات والصور الأسطورية والصور الدينية حتى ليعتبر أعظم مصور ديني خلال القرن 
السادس عشر قبل إلجريكو . 


وأخيرا فليس من شلك فى أن تنتوريتو شخصية فريدة شأنه شأن ميكلانجلو وتتسيانو وروبنز » 
قد يجده المرء متطرّفا عجل الاريجَال » وقد يكون هناك من يستنكر قتامة ألوانه والتواءات 
شخوصه وعدم انتظام مجموعاته وجموح فرشاته » وقد يكون هناك من يرميه بالتكلف الددرق 
يهوّن من قدر ابتكاراته أو يتهمه بنقائص هى جزء لا يمكن فصله عن مزاياه الكثيرة ٠‏ غير 
أن من الم كد أنه لم يوجد قبله ولا بعده مثيل له في اتقاد القدرة المتدفقة التهابا وسطوعاً كما 
لم يوجد قبله ولا بعده من جاءت لوحاته فى مثل ومضات البرق الخاطفة أو فى مثل هذا المريج 
من الأضواء وظلال الغمام . وقد يكون من العسير وصف لوحات تنتوريتو غير أنه لا يعسر على 
المرء أن يتبيّن وراءها ومضة إلهام خاطفة , و كأنه يعيش تلك اللحظة التى تتتابع فى عينى 
الإنسان اأحداث حياته كلها فى شريط لاهث الإيقاع ساعة تعرّضه لخطر داهم » ولا يستطيع 
غير عباقرة الفنانين وحدهم أن يعايشوا مثل هذه اللحظة وأن يبدعوا خلالها أعمالا فنية عصيّة 
على النسيان . و كان تنتوريتو واحدا من هؤلاء العباقرة العظام حتى قال فيه الأديب هنرى 
جيمس فى كتابه ٠‏ ساعات إيطالية »؛ ١: ١109‏ ليس ثمة متعة تعدل تأَمّل لوحة رائعة من 


لوحات تتسيانو إلا إذا كانت تأمّل رائعة من روائع تنتوريتو ١‏ . 


لوحة 8. تنتوريتو: اليهود يقدمون القرابين للعجل الذهبي. كنيسة لامادونا دللورتو. البددقية. 
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لوحة تنتوريتو: سوسته وشيخا السوء. متحف تاريخ الفنون بقيينا 


لوحة 1/9. تنتوريتو: العشاء الأخير. كنيسة سان جورجيو بالبندقية 


)١58/8 -1١857/( ياولوفيرونيزي‎ 


ياولو كالياري فيرونيزي 1/6702656 بمدينة فيرونا » ويعدٌ أحد كبار مدرسة 
التصوير البندقية » وكان أبوه قد وفد من بحيرة لوجانو إلى فيرونا ليواصل 
حرفته فى صقل الأحجار الكريمة وهى المهنة التى تدرّب عليها ياولو فى 
صباه » كما أمضى شطرا من شبابه المبكر فى حانوت شقيقه أنطونيو الذى كان يتاجر فى 
الأنسجة النفيسة والمطرزة » وهو أيضا ما ترك أثره عليه فى تصوير ثياب شخوصه . ومنذ كان 
فى الرابعة عشر من عمره أظهر اهتماما شديدا بالتصوير » فتتلمذ على يد عمّه وحميه فيما 
بعد أنطوتيو باديلي 894118 ولق عنه تقنية محلية استقرت فى فيرونا منذ العصور الوسطى 

هى الولع بتصوير الناس والعمائر متلازمين » وهو ما أثمر تكويناته الزخرفية الضخمة للولائم 
بما انطوت عليه من تمثيل للعمائر البديعة وحشود الضيوف التى اشتهر بها . كذلك تأثر 
ياولو بكبار لساري ذوى النزعة التكلفية مثل بريساتقيو ه2131 ويارميجيانينو 
مستصذاع تمصدل » ثم برافائيل وفسباكو واليرتعت 17 إلى أن اهتدى مبكرا فى حياته 
الفنية إلى نضج الأسلوب الذى استقر عليه ولم يحد عنه بعد » والمتمثّل فى انفساح رقعة 
0 » وفى دقة رسومه التى تقترب من النزعة الأ كاديمية » وفى تلوينٍ تغلب 5 

ة » وفى وضوح المعالجة المعمارية مع جلي العلاقة بين الفراغ والعناصر التى يضمّها » 
وفى جلال الشخوص الأنيقة التى يحشد بها موضوعاته المصورة . 


ولد 


وكاقف كيرونا إسدى مدن ججهريية البتدقية التى إلى يكل متها ساكم قرا له ء 'كها 
لم يزدهر فيها العلم والفكر ازدهاره فى البندقية . ذلك أن مسيرة الفكر والمشاعر عادة ما 
تكون بطيئة فى تسلها على العكس من مستحدثات الأزياء التى تطرق كل الأبواب بخطى 
عَجْلى » وهكذا سبقت مستحدثات الأزياء وقواعد المراسم والسلوك الإسيانية الفكر والفن 

فى الوصول إلى فيرونا حتى لنجد ياولو كالياري وقد تأثر بهذه البدع التى لم يلبث أن وظفها 
بدوره في لوحاته التى تصوّر الولائم الباذخة المكتظة بالشخوص البالغة الترف والأناقة . أما 
الأمر اللافت للنظر فهو أن الكنائس والأديرة كانت أهم عملاء فيرونيزي » إذ يبدو أن مرحه 
وانغماسه فى شؤون الدنيا- وهى سمات كبريات لوحاته عن الولائم - كانت موضع 
الترحيب من القسس والرهبان الذين كان يظن فيهم أنهم أبعد ما يكونون عن التعلق بمثل 
هذه الموضوعات » وهو أمر يكشف عن مدى تغلغل روح عصر النهضة فى نفوس القائمين 
على الأنظمة الدينية » فإذا هم يهجرون التظاهر الزائف بالتقوى والتقشف . 


وفى عام ١565‏ عهد إلى فيرونيزي بزخرفة إحدى قاعات قصر الدوج بالبندقية و كان 
ذلك بداية استقراره نهائيا بالمدينة . و كانت كنيسة القديس سباستيان بالبندقية ‏ حيث دفن 
فى حياة لبرونيوض الفدية بمقاية مدرسة القديس روكر بالسية للسرريهو ؛ إذيذا في 
زخرفتها منذ عام 1585 . وفى عام ١577‏ عهد إلى باولو بتصوير لوحة « عرس قانا » 
الشامخة لتزيين قاعة الطعام بكنيسة سان جورجيو ماجيورى بالبندقية » واحتلت موقعها فى 


عام 57 فأسبغت جمالا بلا ضريب على هذا المبنى البديع الذى شاده يالاديو . وقد 


استولى الجيش الفرنسى على هذه اللوحة أثناء الحروب التى أعقبت الثورة الفرنسية فنقلها 


إلى باريس » وبعد توقيع معاهدة الصّلح فى عام 1/115 اتخذ الفرنسيون من ضخامة اللوحة 


ذريعة لعدم إعادتها إلى إيطاليا والاحتفاظ بها فى مكانها بمتحف اللوقر حتى يومنا هذا . 


وكان تصوير الحفلات هو أنسب الموضوعات التى مجتذب ياولو فيرونيزي وتثير حماسته 
قفيها تتجلى أبهة الديكور وفخامة اللقاءات الاجتماعية واحتشاد التصميمات الزخرفية بما 
يمتع العين من مختلف أنواع الزهور والثمار والحيوان والثياب الباذخة والمهرّجين بأ زيائهم 
الغربية . والمعروف أن فيرونيزي لم يرفض قط تصوير لوحة لحفل ٠‏ ويروي فاساري أنه قرأ له 
عبارة بخط يده على ظهر إحدى رسومه يقول فيها : ١‏ وددت لو أصوّر وليمة واخترة فى أكاعة 
فخمة تَوْمّها العذراء والمسيح المخلص والقديس يوسف . عندها سيقوم على خدمتهم أعلى 
الملائكة قدرا وقد انهمكوا فى تقديم أطايب الطعام والفا كهة فى أطباق من الذهب والفضة 
على حين يقوم ملائكة آخرون بتقديم أفخر أنواع النبيذ فى أكواب من البللور وأقداح 
مذهّبة » . بهذا العشق المفرط لعالم المظاهر انكبّ فيرونيزي على تصوير موضوعه الأثير » 
وبهذا أثبت أنه على الرغم من اشتقاق اسمه من اسم مدينة أخرى إلا أنه كان بندقىّ المزاج 


أكثر من البنادقة . وحتى تتسيانو المعروف بحسّه الدرامي الآسر وببصيرته الإنسانية النافذة لم 


يصل فى تصويره للأحفال إلى المرتبة التى بلغها فيرونيزي . ففى لوحة « عرس قانا ) 
( لوحة ٠‏ جد المشهد الذى يضم أكثر من مائة وثلاثين : شخصا إى جانيه يسو 
والعذراء المتصدّرين الصورة ليس إلا وليمة عرس فاخرة في البندقية أضفى عليها الفنان 
الكثير من خياله إلى جوار حصيلته من مشاهداته فى الحياة اليومية . فليس عريس قانا 
الأسود اللحية الرافل فى زىّ أرجواني مذهّب والجالس فى أقصى يسار اللوحة إلا ألفونسو 
دافالوس أحد النبلاء الإسيان المعاصرين لقيرونيزي » مجلس إلى جواره عروس قانا والتى 
ليست سوى إليانور النمساوية شقيقة شارل الخامس وزوجة فرانسو الأول ملك فرنسا ( لوحة 
١‏ . وثمة يورتريهات ملكية أخرى تبدو فى يسار اللوحة تضم فرانسوا الأول وشارل 
الخامس [ شارلكان ] وسليمان الأول سلطان تركيا وماري ملكة إتجلترا ‏ على حين تمثّل 
بقية الشخوص رهبانا وكرادلة معروفين ونفرا من أصدقاء فيرونيزي . وأهم ما يلفتنا 38 
البورتريهات المصوّرة ينحصر فى منتصف أمامية اللوحة حيث يتكون الأور كسترا من أ 
مصوّري البندقية حينذاك . فإلى اليسار من منتصف الصورة مباشرة تشدّنا شخصية الرجل 
الأصلع الأسود اللحية فى العباءة الصفراء العازف على آلة القيول الكبيرة وليست فى واقع 
الأمر سوى يورتريه فيرونيزي نفسه » يقابله تتسيانو العجوز فى ردائه الدمقسي الأحمر يعزف 
على الباص فيول » على حين يمسلك تنتوريتو بآلة فيول أخرى هامسا فى أذن فيرونيزى . 
أما عازف الفلوت إلى جوار تنتوريتو فهو المصوّر جا كوبو باسانو » ويقف إلى اليمين شخص 
حامملا كما ببس أه عو ونينييز كالياري شقيق فيروينزي الذى عرف عنه إسهامه مع أخيه فى 
تصوير الخلفيات المعمارية لبعض لوحاته الكبرى . ويحيط بهذه الشخوص الجليلة المقام 
ويكبار الفنانين من كل الامجاهات حشد من ضيوف أقل شأنا د كما نرق قوق را ى لأسي 
وراء السياج قصابا يقطع اللحم بالساطور بينما ينشط الخدم و إعداد م وتقديمه على 
صحاف من الذهب والفضة تتصاعد منها الأبخرة . وإن ما يضفي الوحدة أساسا على هذا 
التكوين الفني البديع هى العناصر الأفقية والرأسية » بدءا من مائدة الطعام ومرورا بالسياج 


قانا. متحف اللوقر. 
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والأعمدة الكورنثية الغزيرة الزخارف على كلا الجانبين وانتهاء بالمباني انحا كية لعمارة 
سانسوقينو ويالاديو تخت السماء الصافية . وقد راعى الفنان مبدأ التوازن بما فرضه من تباين 
بين مشهد الجموع الغفيرة فى أدنى الصورة وبين صرامة النظام المعماري وانفساح السماء 
المكشوفة فى أعلاها . 


وآخر صور فيرونيزي الضخمة وأكثرها نضجا بين لوحات الولائم التى يؤمّها المسيح 
وتلاميذه هى لوحة ١‏ وليمة فى بيت أحد اللإويّين » ( لوحات 84,877,857 , 36 ) التى 
رممها خضيصا لرهياق القديسين جوفاني وياولو عام 11/07 بعد عشر سنوات من لوحة 
« عرس قانا » . وهى لوحة ضخمة فسيحة أعدت لتزيين قاعة بالغة الانفساح » وقد 
نقلت خلفيتها المعمارية والسماء المكشوفة الظاهرة وراء العقود الثلاثة للرهبان المعزولين 
فى الدير صورة العالم الخارجي يأنسون بها . وهى أقل حجما من لوحة « عرس قانا » ولا 
تضم أكثر من خمسين شخصا فى أحجامهم الطبيعية وتبدو أقل ازدحاما من اللوحة 
السابقة . أما مضمون هذه اللوحة فجدير بالذ كر » إذ كان موضوع ١‏ العشاء الربّاني » هو 
المشهد التقليدي لتزيين قاعات الطعام بالأديرة وكان على قيرونيزي أن يملأ الفراغ 
الفسيح الذى كانت تله لوحة للعشاء الربّاني من تصوير تتسيانو دمّرها الحريق » فاستبدل 
بها هذا الموضوع , خارجا بذلك عن التقاليد المألوفة والواقع التاريخي » وهو ما أوقعه بين 
برائن محا كم التفتيش التى تسجّل وثائقها أقوال فيرونيزي بما كشفت عنه من أسرار هذه 
اللوحة ٠‏ إلى جانب ما تضمّنته من آرائه الفنية . وكانت المحكمة قد أثارها تصدّر كلب 
فى أمامية لوحة فيرونيزي وإغفاله رسم مريم المجدلية كما جرت العادة » فضلا عن زجه 
بجند ألمان أجلسهم على الدَّرَجٍ فى أقصى اليمين فى عهد من أشدّ عهود تاريخ الكنيسة 
حرجا حين قامت حركة الإصلاح الديني بزعامة مارتن لوثر فى ألمانيا . وقد جرى 
الامفجواب على التحو الثالى : 
- هل ثمة جهة هى التى كلفتك بإقحام شخوص الألمان والمهرّجين وما شابههم في هذه 
اللوحة؟ 
7 ها السادة» فلفد لقي كلقا برسم الوح حون توسية معين» كته على نسو لني 
تراءي لي كما أوحت لي ضخامة اللوحة بإمكان استيعابها لتفاصيل شتى 
- هل تري أن الزخارف التى أضفتها إلى لوحتك المصورة لائقة بموضوعها وتخريبي الرئيسة» 
أم أنك تضل عندما يشط خيالك عن التمييز بين ما يليق وما لا يليق؟ 
- إنني أرسم صوري بما أراه مناسبا للتشكيل العام؛ خاضعا في ذلك لما تفرضه علي موهبتي. 
ثم إن فتي لا يتضمن فكرا يمكن أن يُخشى ضررهء وإنما هو نوع من الزركشة المرحة التي 
تمجد الرب من خلال اللون والضوء ؛ فلست إلا مجرد فنان مصوّر. 
- وهل من المناسب في لوحة للعشاء الأخير للمسيح أن تصور المهرّجين والسكارى الألمان 
والأقزام وغيرهم من السوقة؟ 
لا أيها السادة. 
- أ يض إبي غليمك أنه قد جرت العادة في ماني وغيرها من الأماكن المويزءة بالهراطقة علي 
حشد الصور بما يسيء إلى الكنيسة الكاثوليكية المقدسة وبما يشوّهها في أعين الجهلة والأغبياء؟ 


- بلى. إنهم يخطئون حين يفعلون ذلك في حين أنني أقتدي بستة أساتذتي. 

وما الذي استبّه أساتذتك؟ 

- لقد رسم ميكلانجلو في مصلي البابا بروما الربّ يسوع وأمه العذراء والقديس يوحنا 
والقديس بطرس وجمهور الملائكة والأبرار عراياء بل وفي وضعات تبعد عن الوقار. 


وغندما قضت محكية التقديش بأن يحرف ايرونيري بعض التعديللات فى لوسحته » 
اهتدى إلى حل عبقري » إذ ١‏ كتفى بتغيير عنوان اللوحة من ١‏ العشاء الربّاني » إلى 
0 وليمة فى بيت أحد اللاويين ) » وهو موضوع خارج عن نطاق الإيقونوغرافية الكنسية 
التقليدية . وحتى يقضى على أية محاولة لتمويه مقصده لجأ إلى إجراء غير مألوف فى 
التقاليد الفنية الإيطالية بأن سجّل هذا العنوان فوق حلية معمارية بارزة فى أعلى الدّرج 
الأيسر » على حين حمل الموقع المقابل له فى الجانب الأيمن أيات ثلاث من الإصحاح 
الخامس من إ جيل لوقا تتحدث عن إقامة أن اللاويين وليمة ليسوع وتلاميذه واللائذين 
به » فكان من الطبيعي أن يكون بينهم من أتى طلبا للشفاء من المرضى والعجزة جاءوا 
بلعمسترة ليرد , 


ولعل أهم ما يسترعي الاهتمام فيما جاء على لسان فيرونيزي خلال دفاعه عن الفن هو 
أن اللوحة المصورة رمز لتحرّر الاعتبارات الجمالية والشكلية من إسار الموضوعات الدينية 


التقليدية الضيقة الأفق 3 وأن قوانين ن الفراغ واللون والتصميم تتجاوز أى اعتبا رآخر . 


ويتجلى جاوز فيرونيزي للتقاليد المعتمدة ة فى أسلوبه غير المألوف الذى تناول به التفاصيل 
التقنية » كما تكشف المضاهاة بلوحة ١‏ العشاء الربّانى » لليوناردو عن أنه على حين كانت 
تتجمع خطوط دافنشي المعمارية فوق رأس المسيح فيغدو بذلك مر كز الصورة » لا يلتم ف 
فيرونيزي عند شخص المسيح إلا خطوط قراميد الأرضية ؛ بينما تقود الأعمدة الكورنثية 
سياج الدرج العين إلى شخص فيرونيزي نفسه فى اليسار بوصفه 
المضيف . ولكى يراعي الفنان مبدأ التوازن جعل أحد المهرمانات يحتل الجانب المقابل له 
( لوحة 87 )-., وساعد على تأ كيد هذا العوازن سموق العمودين الكورنفي.: الشامخين 
اللذيه يقض أمامهها فيرونيزى والقه رماث . وسحول الماقدة اله تسد الذوة 

ين يقف دامهما فبروئيزئي وأخور وحول المائدة التى يكسوها نسيج الدمقس جلس 
المسيح متوسطا تلاميذه الإثنى عشر الذين تمير من بينهم بطرس وحده بثوبه الوردي وعباءته 
الخضراء وقد أخذ فى تقطيع الحمل إلى أنصبة لتوزيعها على رفاقه ( لوحة 184 » ب) 
ويلتفت المسيح إلى اليسار متحدثا إلى جاره | وهو يوحنا عادة ] . وعندما سئل قيرونيزي 
حين استجوبته فحكية العفتيش عن الشخصيات الأاخرى الى تضمّها اللوحة راوغ ديا 
أنه لا يذ كر مثل هذه التفاصيل 34 كان قك رسمها منك اميك بعك ؛ وإن كان الأمر على 
العكس من ذلك فلم يكن قد مضى على تصويره اللوحة أكثر من عشرة شهور » كما أنه 
كان يعرف حق المعرفة أنه رسم فى اللوحة أصدقاءه الفئّانين » حيث يبدو تتسيانو بمعطفه 
وقلنسوته الحمراوين جالساً إلى المائدة في مكان بارز بأقصى اليسار » كما اتخذ ميكلانجلو 
المكان المقابل له فى أفمى البحيق .آنا الشخصان الجالسان على الدّرجٍ الأيمن ف 
الجنديان اللذان أثارا حنق محكمة التفتيش لارتدائهما زى م وَعلى أية 


الرأسية و كذا أعمدة 


. الجنود المرتزقة الألمان 
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لوحة 


5ا. فيرونيزي: وليمة فى بيت 


لاوي (تة 


بل 


لوحة 5/ب. فيرونيزي: وليمة فى بيت لاوي (تفصيل) 


حال فقد ابقى فيرونيزي عليهما فى الصورة » كما أبقى على المهرّج الزنجي الواقف أمام 
المضيف والقزم الذ يحمل على ساعده ببغاء يعابثه الصبى الزنبجي : ويحخدم اللشهد 
بالإضافة إلى ذلك بنشاط الخدم الصاخب الذين يصب بعضهم النبيذ من الأوعية المعدّة 
للضيوف » ونرى كلباً يراقب فى توتّب قطة حت المائدة » ويسترعى انتباهنا جو الألفة 
السائد حتى نشهد أحد الضيوف معتمرا بقبعة عريضة الحافة وآخر يسوّك أسنانه متطلعاً نحو 
الفني من خلال حسّه بالتوازث » وقدرته على تنسيق الجموع الغفيرة دون أن تكون ثمة 
زحمة أو فوضى . ولعل إحدى الميزات الكبرى لهذه اللوحة هى مراعاة مبدا التوازن ؛ بين 
الفراغ المكشوف والفراغ المحتشد » وبين الشكلية المعمارية والتلقائية الإنسانية » وبين صرامة 
التقاليد وخرر الخيال 3 وبين الستلوك الرضصين للشخوص اللحالسة وسط الصورة والمرح 
الصاخب للشخوص الجالسة على الجانبين . وينطبق هذا التوازن بالمثل على المعمار فثمة 
مراعاة للتوازن بين منحوثات الشخوص الرخرفية فى التوشيحات' *"' وبين الأعمدة الكلاسيكية 

الكورنثي بين العقود الثلاثة .. ويمتد هذا التوازك أيضاً إلى مجال الألوان حيث 
بتباي. دفء ألوان ثياب الضيوف فى أمامية الصورة تبايناً تامأ مع بياض الرخام المصقول 


وهدوء زرقة السماك التى تعلو العمائر الفينيسية فى اللخلفية . 


ذاعك الطناة 


وإذا انتقل المرء من التطلع نحو هذه اللوحة العجيبة 
إلي محاولة تصنيفها من حيث أسلوبها وطرازها فلا شك 
أنه سيكتشف عناصر شْتَّى من عناصر الطراز البارو كي 
المبكر . وأول هذه العناصر هو الخروج المحسوب عن تصوير 
منظور مركزي واحد فى الصورة إلى منظورات متعددة 
متباينة الاجّاهات . والعنصر الثاني هو عدم الا كتراث 
بالتضاؤل النسبي كلما أمعنّا عمقاً » وهو ما يجعل هذه 
اللوحة تنزع نحو حر كية الطراز البارو كي والإيحاء بالإيهام 
بأكثر ما تميل إلى سكون طراز النهضة » كما أنها تتضمن 
عنصراً آخر من عناصر الطراز البارو كي هو ضخامة حجمها 
بأكثر من المألوف » فضلا عن الأهمية التى أعطاها الفنان 
للخطوط المائلة فى تكوينه الفنى . واللافت للنظر أيضاً 
أن اللصور بيعما تناول #وضوعه 59 وانطلاق إلا أن ثمة 
نزعة أكاديمية ملحوظة نلمسها فى أبنيته المعمارية التى 
جاءت وفق طراز بالاديو . وهكذا تكون هذه اللوحة ههى 
أحد المعالم المبكرة لطراز الباروك الذى سوف يسيطر على 
فن التصوير لفترة تزيد عن القرن . 


على أن المناعب العديدة التى ليها فيروئيزي على 

أيدي محا كم التفتيش جعلته يتجه نحو اللوحات الزخرفية 

والرمزية والأسطورية الضخمة على نحو ما نرى فى لوحتيه ٠‏ اختطاف أوريا ؛ ( لوحة 5/) 

و١‏ فينوس وأدونيس » ( لوحة 87 ) إلى أن أصبح للمناظر الخلوية شأنها فى لوحاته بعد أن 

أفاض عليها الكثير من قوة التعبير وعمق الدلالة » كما أنه غدا بفضل ألوانه المميزة أَشدٌ 
المزخحرفين البنادقة بذحاً وأبهة فى أعماله . 


وثمة لوحة رائعة ل « صلب المسيح ) ١855‏ محفوظة بمتحف اللوقر 
( لوحة 47 ) حيث تنتصب أمام سماء فسيحة دا كنة مغشاة بالستحب تحتل وحدها 
النصف الأعلى الأيمن من اللوحة الصّلبان الشامخة مهيمنة على مجموعة النساء 
المنحنيات فى حدب ومواساة على السيدة العذراء المغشي عليها . ولد تناول 
فيرونيزي موضوع الصّلب أ كثر من مرة ولكنه لم يصوّره قط بمثل هذا الحس 
الدرامي النادر . وتبدو براعة فيرونيزي هنا و كأنه مخرج سينمائي بارع فى إيحائه 
بالتأثير المأساوي من خلال تكوينه المائل الذى يحشد الشخوص فى الزاوية اليسرى 
من الصورة كى يحقق انطباعاً موحي باختلال التوازن وبما يخالف المألوف . أما 
البدعة العبقرية التى تضفى نكهة الاتساق على هذا التكوين الجرىء فهو تصويره 
للمرأة المدثّرة بالعباءة الساتراء و كأنها طيف ظَلَي 51150106116 شامخ ؛ وتوحيده 


بين الأطواء يتعميعها بععاق لرنى أصفر سفرة القيريك ذا هّ قد تبذات فى 


اللون الذى يمثّل نهاية الكون » لون العواصف والأعاصير . 


لوحة ©6/. فيرونيري: اختطاف أوريا. متحف الكابيتولينوس بروما 
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لوحة 89. فيرونيزي: دوقة باربارو تطل مع وصيفتها من شرفة قصرها: قيلا باربارو. مازيرا 


وفى عام /ا/51١‏ شرع باولو فيرونيزي فى إعداد لوحات جديدة لقصر الدوج أهمها 
لوحة « تأليه مدينة البندقية ) ع16مء/1 01 0160515م4 » وهى تكوين شامخ بالغ 
التعقيد مصوّر على السقف » ويضم حشداً هائلاً من وجهاء البندقية حول عمودين 
شديدى الضخامة يبدوان فى منظور متراجع ( لوحة 84 ) . وتعدّ هذه اللوحة أروع 
حلقات سلسلة الأعمال التى استهلها بهذه اللوحة فى هذا القصر وتوقى على أثر فراغه 
منها . وإن ظل مرسمه يواصل رسالته عدة سنئين بعد غيابه باحتالال شقيقه بنيديتو 
وولديه كارلو وجبرييللي مكانه » بل إنهم كانوا يوقّعون أعمالهم باسم « خلفاء ياولو » 
ناموط وعلععع 1 . 


وفى الحق إن أعمال ياولو فيرونيري مهل أمعع إتخازات البيدقية في المرحلة 


الأخيرة من عصر النهضة » فباعتماده على الألوان الناعمة والأشكال الأنيقة لم يكن 
يواصضل تقليدا يندقياً فحسب وإنما كان يمهّد الطريق أيضاً للمستقبل ٠‏ فلقد ملت 
فى لوحاته إرهاصات طابع طراز الرو كو كو » تنبئ بروائع اللوحات الجدراية المصوّرة 
الزاهرة فى القرن الثامن عشر على أيدي تيييولو وغيره . فلا تغيب عن أنظارنا زخارف 
الفريسك الرائعة التى توّج بها فيلا باربارو فى مازيرا بالقرب من يوزولو ‏ وهى إحدى 
الفيلات التى شيدّها المعمارى بالاديو ‏ فجعل منها أحد النماذج الخالدة لفن 
الزخرفة الداخلية فى العالم قاطبة . وبفضل قدرتها الفذة على الإيهاء , ومخادعة البصر 
خوّلت قاعة با كخوس بهذا القصر إلى ساحة فسيحة تتناثر فيها الممرات الت تكتنفها 
الأشجار فى إطار خيالي بديع » واردانت الأسقف والجدران والأبواب بشنَّى اللوحات 


الزخرفية الرائعة ( لوحات453, ٠95.:١93.:؟55.37)‏ 
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لوحة 38 . أللورى: صيد اللؤلؤ. مرسم دوق توسكانيا. فلورنسا 


الساندرو اللوري زه 16 ا 1) 


| يأتى بين كبار مزخرفي القرن السادس عشر المصوّر ألسّاندرو ألّوري من 
9 | مواليد فلورنسا » الذى تتلمذ على المصوّر برونزينو وحا كى أسلوبه وظل 

ا يله حتى النهاية » بل كان يضيف اسمه إلى كل توقيع مهر به لوحاته 

الموقّعة بإمضائه جميعها . وقد أمضى أثناء شبابهء حمس سنوات بمدينة روما يلقن فن 
ميكلانجلو العظيم الذى تأثر به تأثرا شديدا » كما كان رافضا تتجديدات المصوّرين البنادقة , 


فإذا هو يحرص أَشد الحرص فى لوحاته الزخرفية العظمى على انفساح رقعة تكويناته كى 
تغطي تصاويره مساحات رحبة ممتدّة » وعلى تناول الموضوعات التى تتيح له الجنوح إلى 
أقصى أبعاد الخيال والرقة الناعمة » وهو ما نلمسه فى لوحته الرائعة الخالدة ٠‏ صيد 
اللؤلؤ » ( لوحة 35.96 ) التى زيّن بها مرسم دوق توسكانيا فرنشسكو الأول ابن 
كوزيمو دى مديتشي بفلورنسا . 


لوحة 4 5. أللورى: صيد اللؤلؤ. 
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أندريا مانتنيًا )١605184:5(‏ 


مدينة يادوا القريبة من قتشنزا ولد أند ريا مانتنيا 1132168128 4201762 الذى 

قال سوسم اد 0 
خة لشي واي لي لني دأو أ الو لب :وقد أسيع 
ملت موناع صجه فى كمال للها ع بلغ روما زا تخمنة وسيمين عاد فى رد 
من أزهى العصور فى تاريخ الفن . و كان ابنا لنجار » وعندما بلغ العاشرة من عمره تبنّاه 
مقاول يدعى فرنشسكو سكوارتشيوني يمتلك مرسماً فى يادوا ويستخدم عدداً من الصْبية 
والفنانين فى إلجاز أعمال التصوير التى يتفق عليها مع عملائه » فضلا عن اشتغاله بتجارة 
التحف والعاديات . ولم يكن سكوارتشيوني فناناً مرموقاً » وكان من الشائع أن يتبتى 
الفنانون والصتاع المهرة من ليست لهم ذرّية صبية يلقّنونهم أسرار مهنتهم . وكان سكوارتشيوني 
قد تبتى العديد من هؤلاء الصبية الذين لجأوا فى النهاية إلى القضاء لفصم هذه العلاقة التى 


لم تكن بطبيعة الحال مجزية لهم . 


وما ليث مانتنيا أن تمكّن من السيطرة على المرسم الذى كان منتدى للأفكار الجديدة 
التى كان يحملها معهم إلى يادوا المصوّرون والمثّالون الوافدون من فلورنسا مبعث حركة 
النهضة التى لم يكن من الممكن للتصوير فى شمال إيطاليا دونها أن يختلف كثيراً عن 
التصوير فى الأراضى الواطئة أو فى ألمانيا . ومع أن جامعة يادوا كانت ما تزال فى جوهرها 
تنتمى إلى العصور الوسطى إلا أن علماءها من أصحاب النزعة الإنسانية كانوا يتردّدون 
على سكوارتشيوني شغفا بالتعرّف على كل ما هو جديد ؛ وذلك فى الوقت الذى كانوا 
ينظرون فيه إلى كل ما يمت للحضارة القديمة بحماس شديد يدفعهم إلى الانحناء على 
قطعة من المنحوتات الرومانية و كأنهم يتأملون كنزا مقدساً » وإلى التوق إلى الامخاد بالماضي 
العريق الذى هو فى نفس الوقت ماضي بلادهم . وهكذا نشأ مانتنيا وسط نثار من الفن 
القديم فى مرسم يوْمّه أساتذة الجامعة الذين كانوا يمتّلون حينذاك شرّاح عقيدة الماضي 
القومية ومفسّريها . فلم يكن هناك مفرٌ من أن يشب صبى عبقري مثل مانتنيا نصيرا 
متحمساً للفن القديم » يتطلّع فى شوق عارم إلى زيارة روما باعتبارها مدينة أحلامه 
وأشواقه ورغباته » فكانت الكلاسيكية بالنسبة لانتنيا غيرها بالنسبة لمعاصريه من الفنانين 
الفلورنسيين » إذ كان يعرفها بعينيه من خلال تفحّص عدد محدود من النقود والأنواط 
القديمة وبعض التمائيل والنقوش البارزة وكذا من المعابد وأقواس النصر التى كانت 
معظمها رومانية » كما عرفها سماعا من أفواه أصحاب المذهب الإنسانى فى مدينة يادوا 
الذين أضرموا فى نفسه عشقهم للشعراء والمؤرخين اللاتين قا عبن أ تستجوذ روما 
على كيانه وتترع خواطره وتقف أمامه ممثلة ١‏ للقديم ) كله . 


بالفطرة . وإذ انحصرت علاقته بالماضي فى مشاهدته لبضعة منجزات تشكيلية كما قدمت 
فقد بدا و كأنما هذه العلاقة قد أنسته أن الرومان كانوا بشراً من لحم ودم «لإذا عو رضورهع 
وكايم تارامع ونا م قدًا وهم فى وضعات التماثيل ؛ ولا يظهرون إل فى مشية الاستعراض 
فى المواكب » ولا يتلقّتون إلا تلفّت الالهة وأغلب الظى أله لو كان حرا ضاماً فى الصيار 
موضوعاته لما تناول موضوعاً غير مقتبس من التاريخ أو الشعر الروماني » وهو ما كاد أن يلتزم 
به فى العشرين سنة الأخيرة من حياته » فلقد مجح بتأثيره الذاتي فى تخويل عملائه إلى 
الرومانسية لدرجة عشقوا معها أيضاً الموضوعات الرومانية » ولم يُخل أى موضوع صوّره ‏ إلا 
إذا كان يورتريها بطبيعة الحال سامن إشقام الرومالدبية علي . وقد لفت إليه الأنظار هك 
بلوغه الثامنة عشرة حين بدأ يغلشّى ما كلف.به من مشاريع فنية هامة + وتزوج وهو فى الثالئة 
والعشرين من نيكولوسيا إبنة جا كوبو بلليني فنان البندقية الرائد » وحين بلغ الخامسة 
والعشرين فسخ العقد بينه وبين سكوار تشيوني . وبعدل سنتين دخل فى خدمة لودوقفيكو 
جونزاجا أمير مانتوا وقضى فى بلاطه بقية حياته التى تقارب نصف قرن » حيث مضى يتطور 
بقوة دفع ذاتية لم تؤثر فيها النظرات الفلسفية التى أَثّرت فى فناني فلورنسا وروما . 
ومع أن بلاط آل جونزاجا كان ريفياً صارماً إذا ماقورن ببلاطات فلورنسا وروما والبندقية 
فلقد كانت نظرة أفراده إلى الماضى الكلاسيكى أيضا نظرة حنين رومانسية على غرار الفنان 


مانتنيا » فلقد كانوا توّاقين إلى استكشاف آفاق العالم الروماني القديم الذى تصوّروه عالماً 


بطولياً حافلا بموا كب العصى اجيدة + كما كان لهم حن سرحي شبيه يذلك الذى 
يعشّش فى أعماق مانتنيا » فإذا هو يصوّرهم فى ١‏ قاعة العرس ' ) ( لوحة 97 ) أشبه 
بالتماثيل الرومانية الانفرادية الراسخة ؛ بجمعهم وحدة وإن دوا 0 


كات مانتنيا فناناً ذا أسلوب ذاتي مير حتى أننا لستطيع لأول وهلة تبيّن مآ يدين نه 
لغيره من الفنانين » كما نلاحظ اهتماماته بالمنظور والتشريح والنمط الكلاسيكي المعهود 
الذى كان نمطأً شائعاً بين كل فناني عصره » وإذا هو ينفرد بتوظيف هذه المكتشفات . 
وقد كانت عزلته هذه مصدرا للتهوين من شأن أعماله وإساءة تفسيرها والحكم عليها » إذ 
لم يكن من اليسير أحياناً إدراك مقاصده استنادا إلى مقاييس معاصريه فى مدارس فن 

عصر النهضة الغزيرة الإنتاج . وكم عاب عشاق الفن الفلورنسي على مانتنيا أن أسلوبه 
مغرق فى ذاتيده مفتقر إلى رحابة الأفق » كما عابوا عليه افتقاد لوحاته دفء لوحات 
المصوّرين التوسكانيين » ولم يفطنوا إلى أن اطراح مانتنيا للحر كة والرشاقة من ناحية 
وللأشكال الناعمة من ناحية أخرى كان ضرورياً لصرامة الانضباط الذي كان يلزم به 
فرشاته » كما أنه يفسّر ما كان يعبّر عنه من انفعالات حادة قد تستخفى على بعض 
الأعين ون كان من العسير أن تستطيب مذاقها كل المشارب . ١‏ 


ولوحة ١‏ المسيح ميتا » ( لوحة 94 ) واحدة من أروع التصاوير اللافتة للنظر فى عصره 
حتى يعسر أن تمر بها الأنظار دون أن تأسرها بانطباعها الفوري العنيف . ومع التحليل 
الموضوعى يتبيّن لنا أنها أشدّ محفظاً وانضباطاً من الكثير من الصور المضمّخة بالشّجن دو 
أن حمل ما تنفرد به هذه اللوحة من شحنة انفعالية متوبّرة يصوغها مانتنيا من خلال إفراطه 
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17 . مانتنيا: قاعة العرس. مانتوا 


فى التضاؤل النسبي حيث انكمش طول جسد المسيح إلى حدّ كاد معه أن يتساوى مع 
عرضه . والحق إن ثمة عديداً من النقاد والمؤرخين يستنكرون فى هذه اللوحة مضمونها 
لني + لكريم فى الوقت الس يحركونا جسفواكها ورسهها قفا خارقا للملدة الجسة 

ميتا . وهى أيضاً إمجاز تقني خارق خرج منه مانتنيا ١‏ الحرفى ( العظيم منتصراً على امخاطر 
الى فاته مقامرة الكر: الجريئة لمانتنيا « الفنان ) . فتصوير كائن بشري مستلقياً يواجهنا 
بكعبى قدميه قد يكون مثيراً للتندّر لغرابته وإن تكن فى واقع الأمر حيلة مألوفة يتبعها هواة 
التصوير الفوتوغرافي المعاصرون . لكن مانتنيا حدّد مقدار تضاؤله النسبي دون التزام بقوانين 
« البصريات » بل معتمداً على الاستشفاف بذ كاء ثاقب وحذر شديد » وذلك لتقديم 
صورة تثير فينا إدرا كأ غير مألوف للموضوع المصور » فتوارت غرابتها وراء ما تنطوي عليه 
من قوة وصدق وإثارة تكشف عن أصالة مانتنيا الإبداعية » كما تكشف عن رومانسية 
منجزاته التى استوحى فيها بقايا النحت الكلاسيكي الخالد » فلقد كان شغوفا بجمع 
التحف القديمة وباقتنائها » متّخذا منها جخارة فى بعض الأحيان . غير أن القرن الذي عاش 
فيه لم يعرف من النحت الكلاسيكي إلا منحوتات معظمها ردىء الأسلوب مبعثرة هنا 
وهناك » فلقد كان النحت الإغريقي ما يزال طىّ الغيب » وعلى الرغم من أن اليارثينون لم 
يكن بعد أطلالا » كما كانت منحوتاته تكاد تكون مكتملة على واجهاته المثلثة إلا أنه لم 
يكن قد عرف بعد فى الغرب » كما لم يكن قد ا كتشف بعد غير النذر اليسير من المنحوتات 
الرومانية التى تكاد تملاً قاعات المتاحف العالمية اليوم . ولكى نعي أصالة مبتكرات مانتنيا 
الكلاسيكية ينبغي أن نذ كر أن المظهر المعماري الكلاسيكي المعروف لنا الآن للمدن الإيطالية 
لم يكن هو المظهر المعروف الشائع فى زمانه » فلم يعرف مانتنيا من المدن إلا ما كانت 
تعمره أتماط العضور الوسطى لآ المدن الزاخترة بالعناصر الكتلاسيكية اللعلة والمحورة لمواكية 
هندسة العمارة البارو كية » فلقد كان التحوّل الكلاسيكي يشق طريقه إبان حياته هو باعتباره 
« محديثا » . ومع ذلك يمكن القول إن فن مانتنيا قد أسهم فى تصميم الطابع الكلاسيكي 
الذى أنُخذ نموذجا فى المدن بعد مماته . 


ولقد شيّد مانتنيا عالمه الخاص النقى من تفحّص الشظايا والقطع المزيفة ومطالعة المراجع 
الأدبية وكراسات الرسوم والنماذج التى كان يتداولها الفنانون » وكذا من مشاهدة الأطلال 
لمارا الخال في روه القديمة لتر ينه © كرفس عر ين 
على للدت يع العالم لكلاسيكي قدي و لد 0 هندسية 
رائعة تنتمي إلى طراز عصر النهضة » وضع تصميمها أولاً ثم أضيفت إليها بعض التشويهات 
الموحية بالقدم كي تخلع عليها سمة الأطلال ؛ وجمعت بين العبقرية الفذة لمعماري من 
عصر النهضة وبين الحنين الروماني الذى صاحب بعث الكلاسيكية منذ بدايته . 


وكانت إيزابيلا زوجة الأمير فرنشسكو جونزاجا امرأة فائقة الجمال واسعة الثقافة غير أن 
جسارتها دفعتها إلى اقتحام عاك الى الى لويدكن مؤيكلة 8 » فأنشأت مرسما خاصا بها 
عط غرار مرسم شقيقها ألفونسودست ليكون صالوناً أدبياً وفنيا تشبع فيه غرورها الثقافي » 
وخطّطت لكى تغمر الجدران بتصاوير لكبار المصورين فشرعت باندفاعة الشباب تعهد إليهم 


بما تريد . وإذا كان بللينى بلليني العظيم قد استخف بتوجيهاتها فقد كان مانتنيا وهو فنان بلااط 
آل مويوايها ار ساسا إذ غيل أك برسي للها رمحن هما 4 حفيونا ره الرعقل لذن 
حديقة الفضائل » و« اليارناسوس » المحفوظتين الآن بمتحف اللوقر . ولا يدرى أحد من 
الذى منهما قد تنازل للآخر عما يعتقده صوابا » أو ماذا كان يدور فى رأس مانتنيا وهو 
يرسم لوحة اليارناسوس . ومع ذلك فلا جدال فى أنه قد تنازل بعض الشىء عن قدر من 
خصائص أسلوبه فى صورتين جمع فيهما بمقدرة مذهلة بين الغزارة الحسيّة والأناقة 
الزخحرفية وبين انضباطه « الشكلي » الصارم . 


وقد كشف مانتنيا فى لوحة « منيرفا تطرد الرذائل من حديقة الفضائل » 
( لوحة )٠٠١‏ عن مضمونها بوضوح فى عنوانها المفصل » كما نقش على كل 
شخصية قد تثير هويّتها جدلا اسمها . ولا شك فى أن إيزابيلا هى التى أوحت إليه 
بإنجاز هذه اللوحة حتى يخيل إلينا أنها أخذت تعدّد له الفضائل والرذائل على 
أصابعها فعل المربّية وبين يديها طفل صغير » وأن مانتنيا قد مضى متحليا بالصبر 
ومجاملا يحقق لها لوحتها الرمزية . 


أما لوحة « اليارناسوس » (١‏ لوحة ٠١١‏ ) فلا تضم نقوشاً دالة » وليس ثمة جدل أو 
تساؤل عن ما هية الأرباب الأوليميية المصوّرة وماذا يفعلون . فنرى أيوللو ولعله أورفيوس 
- جالساً فى أقصى اليسار وربّات الفن يرقصن فى منتصف الصورة » كما نرى مير كوريوس 
مع الجواد المجتّح بيجاسوس فى أقصى اليمين » على حين يعتلي مارس وفينوس قمة 
الصورة . ويقبع فولكان إله الحدادة زوج فينوس فى الكهف مع كوره فى يسار اللوحة » 
يتطلع إليه كيوبيد الذى ينفخ صوبه فى بوق طويل . ولا نزاع فى أن هذه الصورة تهرّنا 
كزميلتها ونخرك فينا بعض التساؤلات » فهل المقصود هو الإشادة بالغرام غير المشروع بين 
فينوس ومارس » أم أن المقصود هو السخرية من هذا الحب الإلهي الذى يبدو فيه مارس 
نموذجا رخوا رشيقاً قد انهمك فى المغازلة بدلاً من تقديمه فى صورته التقليدية بقوته 
العارمة وعضلاته المفتولة ؟ وهل البوق الطويل الذى ينفخ فيه كيوييد هو بوق الشهرة » 
وهل الشهرة المقصودة هنا هى شهرة فولكان ديوّثا ؟ أم أنه يمكن القول بأن مارس الذى 
يجمع إلى جانب ألوهية الحرب عند الرومان تجسيد جميع رموز العظمة والتصدّى 
والصّمود قد شاء الامحاد بقينوس ربة الفن وجمال الروح والجسد فوقف فولكان رمز 
البلادة وقصور الفهم يعترض على هذا الامحاد الخلآق » ما دفع كيوبيد إلى الاستهانة 
باعتراضاته البلهاء ؟ 


وإذا كان مانتنيا قد أحجم عن أن يمنح موضوعى إيزابيلا تعاطفه إلا أنه بلا شك منح 
الصورتين كل القيم والخبرات التى ا كتسبها فجعل كليهما زاخرا بالصخور المتوهجة 
والأنسجة الوامضة والحلىّ والمعادن المتألقة وأجمات الخضرة الكثيفة المرصعة بالثمار » أى 
أنه قد وسّدها خلاصة حصاده الزخرفى . فإذا كان مانتنيا أستاذاً لا ضريب له فى التدنميق 
الآسر وفى إثارة الأعسة القنية الغالضة لد مشاهدي لوحاته إلا أن عبقريته الحقة تكمن فى 
قدرته على مويل رصيده من المفردات الزخرفية إلى رصيد من المفردات التعبيرية . 


لوحة 494. مانتنيا: استشهاد القديس سباستيان. متحف اللوقر 
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لوحة ١١ ٠‏ . مانتنيا: منير 8 للو 
) تطرد لرذائل من حديقة لفضائل متحجفى 
| بّة الحكمة ا | | 00 05 ١‏ قر 


انا 


ومع هذا انهم اليعض فن 
مانتنيا بأنه فن يدعو إلى السأم 
والضجر لما يغشي معظم لوحاته 
ون عموميات 2 فهم لا يجدوك 
الصخور الخددة فى يتاظره 
الخلوية وبين أجساد قدّيسيه 
الشهداء ' إذ تبدو هذه الأحاد 
فى لوحاته الدينية وكأنها 
نباتاته وجذوع أشجاره تنبثق 
طباية هن الأرض الصخرية 2 
وتبدو أوراقها وثمارها فوقها 
مستقرة متألقه أشبه بقطع من 
المعدن البّراق » وهكذا تصطبغ 
الطبيعة كلها رغم حركتها 
الطبيعية بعيظة الجرامه اليد فى 
لوحاته . وقد يكون فى هذا 
الاتهام بعض الصدق إذا توقفنا 
عند قلة عدد مفرداته الزحرفية 2 
غير أن لا حملك إلا أن تقر يسوم 
هذه المفردات فى كل لوحة على 
حدة تنوعا يجعل متها عالماً 
حاشداً شديد الإبهار . أضف إلى ذلك أنه كان حين يصور موضوعاً مثل 
« الصّلب » أو « آلام البستان » أو أيا من القصص الدينية كان حريصاً على 
ألا يقحم عليه تنفسيرا ذاتياً » فيورد القصة يتفاصيلها المعروفة ويورّع المشار كين 


ولوحة « المسيح فوق الصليب » ( لوحة ٠١5‏ ) التى نزحها نايليون معه 
أثناء حملته على إيطاليا هى الجزء الأوسط من لوحة هيكل'*"' كنيسة القديس 
زينو بشيرونا ٠‏ وتتمتع كل شخصية و كل تفصيل فيها بجمال شكللي لا يبعد 
بها عن الدقة التاريخية كما تستدعى إلى ذا كرتنا النقوش البارزة الكلاسيكية . 
وتجلى عبقرية مانتنيا تلميذ دوناتللو وعاشق الفن القديم فى هذه اللوحة 
بوضوح », فإذا جو الجلال الذى يغشي المشهد يجعل من هذه اللوحة إحدى 
أَشْد صور الصّلب تأثيرا بخطوطها الصارمة التى تضم الأخاديد الأرضيةٍ وأحدورات 
تل أورشايم إلى اليسار والجدار الصخري إلى اليمين م<يطة بالصابان حيث 


تأخذ الأطياف الظَلّية 5ع]]16ا51180 الجامدة الوضعة الراسية » وحيث تأخذ 


١7 


لوحة 7 .٠١‏ مانتنيا: المسيح فوق الصليب. متحف اللوقر 


ندف السّحب الصغيرة المتوازية البيضاء الوضعة الأفقية » فتؤجّج المشهد الساكر 
الزهبي. واتشرك 0 خحفّظ مانتنيا وعنف الجند الروماكن وهم يرموك الزهر للاقتراع 
على رداء المسيح » وتكشف عن ذكاء وبراعة فى خلع مسحة من ألوان المعدن 
والشمع على الشخوص و«المشاهد الطبيعية فتبدو متحجّرة شأنها شأن كتل الصخر 
المنشورية الشكل . وهكذا يغدو الرعب المسيطر على المشهد فى هذا الجو غير 


الإنساني توترا مأساويا رهيبا . 


وتشغل لوحة ١‏ الام البسعان 4" 2 لرجة 477 مسانحة أصرى فى الجزه 
الأدنى'"”' من لوحة الهيكل السابقة . وهى لا تكاد تنطوي على شىء لا لجده فى 
أعمال معاصري مانتنيا » إذ تضم تلاميذ المسيح نياما » والمسيح عا كفاً على الصلاة 
وطابور الجند الرومان » والصورة المتخيّلة لأورشليم فوق الجبل الصخري ؛ والشجرة 
الذابلة » غير أن اشتمالها على خليط واضح من العناصر المثيرة للرعب والعناصر 
الغامضة يكشف على الفور عن انتمائها إلى إبداع مانتنيا وحده . 


لوحة .١١7‏ مانتنيا: آلام البستان فى جنسيماني [ معصرة الزيتون]. المسيح يصلي والتلاميذ نياماً. الناشونال جاليري بلندن. 
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4 أنطونيو كوريجيو و0:76881© » وإن يكن ثمة فارق بينهما فهو الفارق 

بين الت كر والأنتى أ نين التهار والأليل , شعلى حين كاث تصيانو يؤثر 

مظهر الجسد الممتليء والمواجه و كأنه نحت بارز » كان كوريجيو يؤثره وهو منسرب صوب 
الأعماق » وبينما تتسيانو يضع شخوصه أمام نافذة مفتوحة وقد سقط عليها ضوء النهار 


هر 


مباشرة كان كوريجيو يضعها فى الظل الناقص داخل غرفة مكسوة بالستائر يطل عليها 


الضوء من مصادر شتى . وعلى حين تدنو منا كتلة صورة قينوس ل 7 نو نحس و كأننا 


نتلمس صورة جوييتر وايو'*” ' لكوريجيو ( لوحة 5 ٠١‏ ) فتثير فينا اللإاحساس برقة التالف | 
ورفق المجانسة بين الخطوط والظلال المقتبسة عن ليوناردو الذى كان دائب التَصع للمصوري: 
ا 0 ل 32 5 ل 00 03 33 0000 


بالنفاذ إلى أسرار التعبير من خلال التطلع إلى وجه المرأة على ضوء الغسق الغامض 

فوق ذلك كله فإن ضوء كوريجيو الذى يشيع فى يسر فى عناصر لوحاته سواء أ كانت 
مناظر خلوية أو أجساداً بشرية يزيد من قوة إحساسنا اللمسي لا لأنه يجلو قوام الصورة 
فحسب بل لأنه يجعل نظراتنا سابحة على سطوح الأشياء المصوّرة سباحة الأ كف على 
الأبدان » وهو ما نحسه فى صورة ١‏ انتيويى' 57 


8 


تغرقة فى سباتها ١‏ لكوريجيو ( لوحة 
لعين كلما مرّت بين تموّجات الصورة من الظل إلى النور . وحيث 

الذراع التى تسند إليها رأسها الناعسة فى نشوة انتظار العاشق الإلهي تله الظلال وحزم 
راع إليها راس 2 2 5 2 5 


5 - 3 2 ع 
الضوء المنعكسة الموحية إلينا بجوّ الحلم من خلال تقنة الكيار وسكوره التى أتقنها نقلا 


لع 
3 ع 

عه العونادة فنشهد جوييتر وهو يتامل الى عرق الحورية انتيويى النائمة ٠‏ وعلى مقربة 

منها كيوييد مستغرقا فى النوم هو الاخر . ولا نزاع فى ان جمال اللو حة نحصر فى عرى 


ظلال حافتة تربط بين شكل انتيوبي ومهاد الصورة تضفي عليها رححاوة ولدونة واستسللاما 
اك 5 5 5 20 ١‏ 0 وعل ماه ع 5 

واستكانة 8 كما يستر عي انتباهنا التضاؤل التسبى البارع 2 ى بصورة انتيويى ١‏ 

كمع بية عذوبة التوم ورقة الجسيد الأنعوى ٠‏ وما أكثر ماقيل عد رشاقة كوريجيو يها 

جمع يون و اده رحد 2 2 ب يعجر 

قيا عن رقة لمسات فرشاته وإغراقه فى اللطف والنعومة 80076106228 ' ' ' . وما قيل عه 


كك إل الى أة 
تمحنه 0 لتعبير 0 سعحر غراد 8 


بات الحسم: هو بلا نزاع 


0 9 #ة 


و كوريجيو الف عرف خلال القرك السابع عشر تأسنع مصور رَ 


أبكاة عرسة ناما داعف | عه 37 فى 5 النهضة الشماء ١‏ أة عد اند م 
ور دآ 3 عت 5 ع ن 


وقد تنقّل بين مراسم عدة يأتي مرسم مانتينا على رأسها إلى أن تعرّف على أعمال ليوناردم 
ورافائيل وأندريادل سارتو . فوقع على أسلوبه الذاتي عبر تعرّفه على ا كتشافاتهم التقنية . 


وغل عن رافائيل كمال الرّسامة وعن ليوناردو ضبابيّته الموحية بالغور 511111210 التى طبّقها 


برشاقة ملحوظة »ثم فاقهم جميعا فى الإغراق في اللطف بما كان يضفيه عل لوحاته من 
2 و 5 0 ى_ى 7 . 2 ىق د 


رقة بالغة ونعومة سابغة »ثم ما كان يشبع به بشرة الأجساد من حمنية مثيرة حتى حقق فى 
أعماله الأخيرة تفرّدا غنائيا لا ينافسه فيه سواه . 


لوحة 54 .٠١‏ كوريجيو: جوبيتر وإيو. متحف تاريخ الفنون بقيينا 
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لد كان كوريجيو بطبعه شاعراً غنائيا أسبغ وزنا موقّعا على كل ما خطته فرشاته بدءا 
من التصميم الشامل حتى أدق التفاصيل . وهنا أيضا يتضح تأنه بليوناردو » وإن تكن 
تللق الفقاصيل الى التسمت عند لبوناردو يما مله الصبقة العلمية من شور مكل 
تموجات حشائش المستنقع ودوّامات المياه قد اكتسبت بفضل ريشة كوريجيو جاذبية 
ودفنا ورقّة » حتى ذهب العلامة برينسون إلى القول بأنه ليس ثمة مصوّر فى الوجود قد 
تسثل إلى أعماقه الحسن بالأنوثة بمثل القوة التى تسكل بها إلى أعماق كوريجيو فجعلنا 
ارق تصيع فى ضديرة شد القديسين جدية ؛ وقلم لنا أكثر التباك زهدا فى رشاقة 
العذارى . ولا يختلف 00 ما فى لوحة ١‏ العذراء إلى جوار السلّة » المحفوظة 
بالناشونال جاليري بلندن من رهافة ورقة ؛ وهى إحدى لوحاته الدينية الصغيرة ذات الألوان 
العذبة المذاق التى ججمع بين الأئفة والنعومة وجمال الملمس والشاعرية ( لوحة 5 ٠١‏ ) . 


وعلى غرار بوتتشيلالي انتقل كوريجيو فى يسر وسلاسة من الموضوعات المسيحية 
إلى الموضوعات الوثنية . ولكن على حين نظر بوتتشيللي إلى المرأة بوصفها « السيدة 
العذراء ٠‏ بكل أحزانها ومخاوفها حسبما لقنه عن الشعراء والفلاسفة بتمثيلها فى 
صورة قينوس السماوية » نظر كوريجيو إلى المرأة بوصفها جسدا إنسانيا ماديا » فبات 
:1 ع ا 0 93 ١‏ 0 د ٍ. ب ك 0 0 
اسعد ما يحُود حين الم له ا موضوع المصور أن يمثلها عارية وهى تنعم بنشوة المغامرة 
الغرامية المقيرة ده الإله جحوييتر ٠.‏ ولحسن طالعه شاء له القدر اللا يمتد به |ا لعمر عشرين 
عاما أخرى حتى لا يرى الموضوعات التى يصوّرها وقد تناولها الحظر العام الذى 


59 د 
ف شيية كتصييية وققا - 
ر حسدنانة 


على أن طبيعة كوريجيو الوادعة كانت بعيدة كل البعد عن الفضول الشهواني 
حيث لا ترتبط أجساده العارية بأى صلة بالفن الداعر » بل لقد حاول أن يصوغ من 
هذه الطبيعة الوادعة أشكالاً ترك أقصى قدر من البهجة . وهو ما اقتضى منه التراخى 
فى الالتزاء بالقواعد الكلاسيكية واطراح بعض القيود الهندسية حتى صوّر جسد 
أنتيوبى ثم داناى أنثويا خالصا متّسما بالرشاقة والدفء والاسترخاء . وقد تكون أنتيوبى 
وذاناى' 4" كوريجيو ( 5-3  ١‏ لضوم ل بار ١‏ ) أقل حسّية من داناى تتسيانو غير 
أنها أبهر منها جمالا وتنتمي إلى النموذج النسائي الذى شاع فيما بعد خلال القرن 
الثامن عشر . فالضوء الفض 5 يسبغ ما يشبه رجفة ؛ الموج ج فوق جسدها الضئيل 
يجسّم نهديها تجسيما رائعا . ومع ذلك فمن العسير تصوّر 8 تشكيل هذا الجسد 
للطيف الساحر الحر كة والتعبير قبل أن يسبقه تتسيانو برسم فبنوس أوربينو . ويتجلى فى 
لوحة ١‏ مير كوريوس يلقن كيوييد درسا فى الحب » ( لوحة ٠١5‏ ) وكذا في لوحة 
٠‏ اختطاف جانيميدير ١‏ ( لوحة ١١١‏ 50 كوريجيو نقيض الأسلوب الخطى » 
وتبده فى اللوحة الأخيرة الألوان و كأنها تنفث عبيرها فى الأشكال . وإذا كان فى 
لايكان تب لير كور يطول القضوو البازمة غابة سك لبلسية فى الأملرب 


1ه | ل اخ > : اك مول د للف فا 
لتكلفى ليارميجيانو . فليس لكوريجيو فى الواقع تلامذة يعتد بهم . ومع ذلك فإد 


لوحة .١١8‏ كوريجيو: سبات أنتيويى متحف اللوقر. 


و 


را 0 


6 - . 5 ١ 
0 1 / 3 
2 جو‎ : 1 2 
0 + 7 5 1 3 ي‎ . 
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2 


8 
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لوحة .١٠١5‏ كوريجيو: العذراء والطفل 
إلى جوار السّلة. الناشونال جاليري بلندن. 


لوحة .١١1/‏ كوريجيو: داناي. قيلا بورجيزي بروما 


١1 


-. 


م0 


لوحة .١١/‏ كوريجيو: ذاناي. (تفصيل) 


حة .١١9‏ 3 : 
لو كوريجيو: نوم الحب: مي ركوريوس يلقن كيوبيد درسا فى أصول الحب 
أمام فينوس. الناشونال جاليري بلندن ْ 
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لوحة ٠ .١1١١‏ أخور ' 5 . 
كوريجيو ختطاف جانيميديس. متحف تاريخ الفنون بقيينا 


ياكويو باسّانو 2-1690 15937) 


اتتقال أهل المدن إلى الريف إبان العصور الوسطى محفوفا بالمخاطر » ولذا 

نْ لم يتح للتصوير البندقي أن يسجّل مشاهد الريف إلا بأخرة ديقف قل 

الأمر على هذا المنوال حتى أمكن إخضاع الريف شيئاً فشيئاً لسلطان 

المدن القريبة منه فأصبح الانتقال إليه امنا » وبات المصوّرون قادرين على تصوير المشاهد 
الخلوية الريفية أيضا » فلقد لقى عشق الريف حظه من أدب الكتآب الإيطاليين خلال 
عصر النهضة » ولم يتردّد الإيطاليون فى اتباع كل ما كان يؤثره الأسلاف الرومان العظام 
وخاصة إذا كان يتفق مع ميولهم الطبيعية ومع ممارساتهم اليومية » فكاذ من عادات 
القادرين الاستجمام فى دورهم الريفية شطرا من العام . ولا ننسى أن الشعراء الكلاسيكيين 
القدامى وعلى رأسهم فرجيل قد شجّعوا بقصائدهم على الافتتان بجمال الريف وسكونه 
العميق » كما انساق الكثير منهم إلى التعلق بالحياة الريفية حتى تاقوا إلى أن يكون بين 
أيديهم فى المدينة ما يذ كّرهم بالريف . ولهذا بدأ الفنانون يصوّرون الشخوص المقدسة 
نحت الأشجار الوارفة وسط المشاهد الخلوية الجذابة » وشيئاً فشيئاً اطرحوا مجموعات العذراء 
والقدّيسين التقليدية وانبروا يصوّرون مشاهد الحفلات الريفية والحفلات الموسيقية الخلوية 
وشرفات الفيلات وجماعات الصيد والئّرهات فى الغابات . غير أن يا كويو باسانو 8255320 


الذى تلتقى تدريبه فى البندقية و كانت صوره فى مبدأ الأمر لسكان البلدة الصغيرة التى 
شتق منها اسمه لم يقنع بتصوير أهل المدن فى حدائقهم فحسب .٠‏ بل انتقل إلى تصوير 
المناظر الطبيعية ذاتها » فكان بارعاً فى معالجة الضوء والبيئة امميطة حتى ليعدَ فى الحق 
أول مصوّر عصري للمناظر الطبيعية ( لوحة )١١5.١١١‏ . وإذا كان تتسيانو وتنتوريتو 
وجورجوني بل وبلليني قد سبقوه إلى تصوير مناظر طبيعية بديعة إلا أنها لم تكن فى 
معظمها دراسات عن الطبيعة مباشرة بل كانت مجرد خلفيات زخرفية لتجميل عناصر 
الصور الدينية أو الدنيوية » ومن هنا كان باسانو أول مصوّر إيطالي حاول تصوير مشهد من 
الطبيعة الريقية كما تبدو قى الواقع دوق اطناع ...ولا متكمن أهمية باسانو في تهاقنت 
المتذوّقين على شراء لوحاته وإنما لأنه كان يمتلك العديد من الصفات الجوهرية لمصوّر 
المناظر الطبيعية الموهوب ٠‏ يأتى على رأسها الصدق الواقعى والتلقائية . كذلك كان أول 
من مهد الطريق الذى انتهى بظهور فيلاسكيز » فإن أحد مناقب مدرسة البندقية للتصوير 
أنها قطعت شوطا أبعد من سواها فى تكوين هذا الأستاذ الإسياني العظيم الذى بدأ بالتتلمذ 
عَلَى يدي باسائو » وإن لم يبلغ أسلوبه غايته من النضج إلا بعد ما عكف عدة سنئين 
وتتسيانو وتنتوريتو . 


كت ل لمت 


يدرس أعمال فيرونيزي 


لوحة .١١١‏ ياكويوباسانو: الفردوس الدنيوي. وقد تولى فرنشيسكو ابن الفنان 
تصوير الشخوص فى هذه اللوحة. جاليريا دوريا يامفيلى. روما 


ا ءةءةءةءةءة ةةة ةا 1 ٠م‏ 1111م يذ ذ [ 1 ا 000000 ااا ااا 000000000 


١٠ 
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جوزييى أرتشيمبولدو ١17‏ "وه )١‏ 


من بين مصوري ميلانو برز جوزيبى أرقفيسبولدو 

4 الذى كان مغرماً بتصوير رؤوس خيالية تتألف من 

| جزئيات مستمدة من المناظر الطبيعية والثمار والأزهار 

والخضروات والأصداف وما إلى ذلك . وقد تمتع فى عصره وما 
زاك بشهرة واسعة قد تفوق ما يستحق » حتى لقد عدّه السورياليون 
جدهم البعيد مثلما نرى فى لوحات خزانة الكتب والمياه والنار 
والقفاء والحف: والويع #الكا فق ( الوحات 71137 قا 
2 د - ا يف فى أ .2 
5 ).على أنه ما لبث أن عاد إلى ممارسة 
الأسلوب الطبيعي عندما عهد إليه بتصوير اللوحات الجدارية : 
بكاتدرائية ميلانو » و كذلك حينما كف على رسم نماذج خزانة الكتب. متحف 
1 كرتونات 0 النسجيات الحائطية المرسّمة بمدينة كومو . وكانت تاريخ الفنون بقيينا 


غرائبه تستهوي ملوك أسرة هايسبورج وخاصة رودلف الثاتى الذى 


جد أ 23 لدو أ كو ا 
وه ااسيميولكو العسم و 


لوحة 4 ١١.أرتشيمبولدو:‏ 
المياه. متحف تاريخ 
الفنون بقيينا 


لوحة 6 .١١‏ أرتشيمبولدو: 
النار. متحصف تاريخ 
القدون بقيينا 


لوحة”“١١.أرتشيمبولدو:‏ 
الفنون بقيينا 


:ودلوبميشترأ.١١١/ةحول‎ 


الصيف. متحف تاريخ اف 


الفنون بقيينا 


لوحة/١١.أرتشيمبولدو:‏ 
الفنون بقيينا 


الخريف. متحف تاريخ 
الفنون بقيينا 


)١51٠١  ١ها/”( كاراقاجيو‎ 


ميكلانجلو كارافاجيو قرب برشيا فى إقليم لومبارديا » وتلقى تدريبه الأولي 
فى ميلانو ثم انتقل إلى روما قبل أن يبلغ العشرين من عمره وأمضى بها 
الفترة من ١5//‏ إلى ١53١‏ » وما لبث أن أبدع تلك النزعة « الطبيعية ) 
التى غدت نقيضاً « للتكلفية » السابقة . وبدلا من انتقاء الشخصيات البارزة انبرى يصوّر 
النماذج المستمدة من الحياة الشعبية التى يخالطها ويقع عليها بصره » مُؤثراً تسجيل قسمات 
العامة من الناس وسلوكهم والأزياء المعاصرة وموضوعات ١‏ الطبيعة الساكنة » التى رسمها 
بعناية ملحوظة . ومن نماذجه المبكرة صور ١‏ قارئة الكف ) ( لوحة )١١١‏ و( باكخوس 
عليلا » ( لوحة ١6١١١‏ باكخوس ناقهاً ) ( لوحة )١1١7‏ و( ميدوسا"''' ( لوحة 
171 ) و( نارسيوس يتطلّع إلى وجهه على سطح الماء » ( لوحة ١15‏ ) » وتكشف كلها 
عن روح النضارة والمباشرة والتجريبية » والخلو من الاصطناع والتكلّف الأ كاديمي الشائع 
فى روما . أما التجديد الذى أتى به وأذاع صيته وجعل اسمه موضع الجدل والخلاف فلم 
يكن تطبيق الأسلوب الواقعي على الصور الدينية فحسب وإنما إسباغه العمق الدرامي للضوء 
والظل على هذا الأسلوب الواقعي الذئ ريما يكوت قد لقعه عن سريت + وذللك بسبليط 
الضوء الحاد على تكوينه الفني وكأنه كشّاف ضوئى » مستخدما فى ذلك مصباحا معلّقا 
فى أحد جوانب مرسمه يلقي ضوءاً ساطعاً على التكوين » مضيئاً بعض أجزائه تاركا بقية 
الأجزاء فى ظل عميق » وهو ما يضاعف الانفعال لدى المتلقّي ويشده إلى تأمل التفاصيل . 
كذلك اجترأ من الألوان الأساسية بلون واحد ؛ ونرى له ذلك فى | كنفاته أحيانا بالأحمر 
الومّاج ثم مالبث أن هجر ذوقه السابق فى تصوير الرجال ذوي البرّات الأنيقة اللافتة للنظر 
والجديرة بالتصوير » وتميّزت لوحاته بالجمع بين البساطة والشموخ ما جعلها شديدة التأثير 
فى الحركة الدينية الشعبية خلال عصره . 


ولد 


وعندما نحَوّل نشاطه إلى تصوير الموضوعات الدينية التقليدية أضفى عليها إيقونوغرافية 
وإيحاءً جديدين . وعادة ما كان يقع اختياره على موضوعات ملائمة للتناول الدرامي مجرداً 
إِيّاها من مثالياتها على نحو ما نرى فى لوحات ١‏ القديسة كاترين السكندرية » ( لوحة 
)و فداء اسحق » ( لوحة 171 ) و9 العشاء فى عمواس 4'56؟ ( لوحة /1ا١‏ ) » 
وذ وققة اله فى رعللة خرروب العاقلة القؤدسة إلى عضر > 7 الرنحة 6 4 . 


على أن حياته القصيرة الشديدة الخصوبة والتألق من الناحية الفنية ما لبثت أن حفلت 
بالكثير من العنف وسوء الطالع » فإذا هو يشتبك فى مشاجرات عدّة فقد أحدهم خلالها 
حيايه لل من روها اليسطل فى يقي قن خاء 55317 قم ابل لظم استقبال فى 
مالطة حيث صوّر لوحة « ضرب عنق القديس يوحنا » فى كاتدرائية فاليتا والبورتريه الشهير 
لأولاف ده نيا كور الرئيس الأعلى لطائفة فرسان القديس يوحنا المحفوظ بمتحف اللوقر 
( لوحة 0 4 : ولكيه لم يليث أن اشتبك فى مشاجرة أخرى فألقَىّ القبض عليه وأودع 
السجن ثم تمككّن من الفرار حيث زاول مهنته فى سراقوسه ومسينا ويالرمو بصققلية وعاد 


إلى نايلى ومنها استقل قاربا للعودة إلى روما عله يستعيد شهرته ومجده من جديد إلا أثة 
أصيب بالملاريا وقضى نحبه فى الطريق . 


وكان أولاف ده نيا كور رئيس طائفة القديس يوحنا بمالطه منذ عام ١8١‏ من النبلاء 
الفرنسيين وفى الستين من عمره عام عندما صوره كارقاجيو فى هذا اليورتريه الذى 
تتجلى فيه الحيوية والإنسانية وزهو السلطوية . وقد وجد كارفاجيو نفسه موضع التكريم 
وسط فرسان القديس يوحنا الذين لم يظفروا قط بمصوّر فى جزيرتهم » فرحبّوا به أيما 
ترحيب إلى أن اشتبك كعادته فى شجار مع أحد الفرسان فقبض عليه وأودع السجن بناء 
على أمر أولاف الذى ضاق بطبيعة كارافاجيو العنيفة . 

وقد رسم كاراقاجيو صورتين لأولاف إحداهما بثيابه العادية والأخرى مرتدياً شكنّه 
المدرّعة هى المحفوظة باللوقر . ويكشف هذا اليورتريه عن الأسلوب الذى انتهى إليه كاراقاجيو 
بجلاء شديد بعد أن تخفّف من شدة ثراء الألوان وحذف الخلفية تمامآ وأبرز الأحجام 
بتسليط الأضواء الكاشفة عليها لصبغها بصبغة الجبروت والاقتدار حيث جعلت انعكاسات 
الضوء المعدنية للدرع من هذا القائد الحديدي الإرادة قوة ناطقة . والحق إن مدى تأثير 
كاراقاجيو الفنى كان طاغياً سواء فى نشر الواقعية أو الإضاءة » ومع ذلك فإن تأثيره فى روما 
رغم أنه كان جارفا إلا أنه كان قصير الأمد , وإن جاوز حدود إيطاليا إلى غيرها فشكل 
موري عظماء حيث نشأت حر كة الكارافاجِيّين تأداعع272رون0' ١‏ ' وحركة فرقة الظّلامية 
ذوه:طعمع]” "؟ فى الأراضي الواطئة التى كانت أَسْدّ اهتماماً بموضوعاته المتعلقة بالحياة 
اليومية 56م06© وبألوانه 57 تقنة الإشراق والعتمة 01370856150 منها بالالتفات إلى 
صوره الدينية . وهكذا كان له أتباع كثيرون فى شتَّى البلاد منهم هونثورست 1102000256 
فى الأراضي الواطئة وجورج دلاتور فى فرنسا » كما لا يمكن أن نمرٌ بالتطور المبَككّر الذى 
لحق بقيلاسكيز دون أن نغفل شأن كارافاجيو . كذلك لجأ رمبرانت إلى استخدام التقنية 
الكاراقاجية بطريقة فذة مبتكرة » بل لد امتزج تأثير فنه فى إيطاليا نفسها مع تأثير غيره فى 
إحداث التأثيرات الدرامية للطراز الباروكي . 


لوحة .١7١‏ كاراقاجيو: قارئة الكف. متحف اللوقر. 


لوحة .١7١‏ كارافاجيو: باكخوس 
عليلا. متحف أوفتري بفلورنسا 


لوحة ١١7‏ كار اقاجيو : باكخوس 
ناقها. قيلا بورجيزي بروما 


حة 4 .١”‏ كاراقاجيو: ذ حظل فى المرآة 
لو راقاجيو: نارسيسوس يتطلع إلى وجهه فى المرآة.المتحف القومي بروما 


158 


لوحة ©؟ . كاراقاجيو: القديسة كاترين السكندريه. جموعة تيسين بلوجانو 


لوحة .١7/‏ كارافاجيو: العائلة المقدسة تحط رحالها للراحة فى طريقها إلى مصر. جاليريا دوريا بروما 


لوحة >؟١‏ 
كاراقاجيو: فداء 
اسحق .متحف أوفتري 


لوحة0؟ ١‏ كاراقاجيو: 
العناء فى عمسْواس. 
الناشونال جاليري بلندن 


لوحة9 ١١‏ . كاراقاجيو: أولاف 
9 رو متحف اللوقر. 


كاراتشب 


سيم لكالاثة مضورير 1 ن إيطاليير' ن يمثّلون مرحلة هامة من مراحل عصر النهضة 
ضع اللاحق هم : لودفيكو و كاراتشي 01 وابنى عمه احوستيلق وأنيبالى 3 :كأك 


لودفيكو ذا ميو[ ل أ كاديمية قام بدراسة واسعة عن أساتذة المصوّرين فى عصر اي 
وخاصة عن كوريجيو وتتسيانو كما أ ى عام ١6/5‏ أ كأذيمية بولونيا الشهيرة للفنون التى كا 
ادا انتظم بين تالامذة 
كار لج رتشينو ب.أمناً أجوسعيت ينو فكان مصوراً وحقاراً احتل مركز قيادياً 
ا بولونيا وشارك فى توجيه سياستها 2 أكها عكن على دراسة أعمال كوريجيو والمدرسة 
3 د 
. واما انيبالي 
عكن بالمثل على دراسة اعمال 
كوريجيو » وإليه يعزى ا كتشاف كوريجيو 
31 . 5 آله 1 9 55 0 
بعد ال عمر النسياك حارج مدينة يارما 5 


م الاير ودر كزا للدراسات فى الوقت نفسه »؛ ومندذ عام 
تشى النجباء تطورياى الجر 


البندقية 


وكانت أهم أعماله زخرفة بهو الطابق 
الأول فى قصر الكاردينال فارنيزي يروما 
حيث هيمنت موضوعات غراميات الالهة 
الميثولوجية . وتميّزت بحيويتها وخيالها 
وخفة ظلها , على الوجه الذي نراه فى 
زفاف باكخوم 


لوحة )ا 


نو واريادني (( 


( لوحة ٠‏ )ءثم لوحة ١‏ 


0 


ريآت الحين 


ظة بواشنطن 


3 


يعمن بتريية فيوس ( ا حفوذ 


1 


و كان فن النهضة قد وقع 

عة التكلفية 3 
كاراتشي مثل 
معاصره كارافاجيو الخروج من هذا 
الإإسار إلى 


وقتذاك فى برائن | 
. 1 م 
فحاول أنيبالي 


الواقعية ٠‏ غير أنه لم 
يوهب لا هو ولا بقية افراد أسرته 

جد الكوية الع تأكلمه 
روك احور وا لكوي يبت 
ف اعه ىق كاراقاجيو 8 فاثروا 
الاحتفاظ بمعطياتهم الكلا سيكية 


150١5 --‏ فكان أعمق الثلاثة موهبة وأصالة كما كان رسّاما بارعاً 


العنان لخياله فى أعماله الدنيوية سواء الميثولوجية أو المناظر الطبيعية . 

وكم ألصقت فى الماضى بمدرسة بولونيا خلال القرن السادس عشر سمة التلفيقية [ او 
' إلا أن النقاد المحدثين باتوا يستنكرون هذه التسمية لأنها 
كاراتشي من أصالة » بل إنها لتوحي بأنهم مغلولون فى 
الأ كاديمية » وإك كاب الواقع أن هؤلاء الفناز نين المولونيين قد نادوا بالتلفيقية بمعنى ومقهوم 


التوفيقية ] 7رؤزءناءءاء8' " 


تحجب ما فى فناني ال 


شيود 
حو 


خاص ألا وهو المعرفة المعمقّة لكبار أساتذة التصوير » فمن خلال الاحتكاك المكئّف بهم 
يمكن ا كتشاف أسلوبهم الذاتي . 


وخاصة نتاج مدرسة البندقية . وإذ 
د ج قاور 
كان انيبالي أسير القواعد الصارمة 
الى استدّتها الدعوة إلى مناهضة 
و 1 ا 2 ات عٍِ 5 ٠ 1 ١‏ 
حركة الإصلاح الديني فقد أطلق لوحة ١11‏ . كاراتشى: ربات الحسن يقمن بتزيين فينوس. الناشونال جاليري بواشنطن 


١ 4ه‎ 


لوحة .١0‏ كاراتشي: زفاف باكخوس وأريادي. قصر فارنيزي بروما 


لوحة . جيدو ريني: أيوللو يقود م ركبة الشمس بصحبة حوريات الجبال» وتتقدمه أورورا ربة الفجر. كازينو روسبيليوزي . روما 1514 


)١5537 4 ١ 61/6( جيدو رينى‎ 


تفوّق من بين مصوّري مدرسة بولونيا الفنان جيدو رينى 11221 10100 © الذى درس بأ كاديمية 
ْ | الفنون التى أنشاها كاراتشي فى مدينة بولونيا وأصبح أحد أشياع كاراتشي 
ا 4 ْ از 3 


يها بين مطالقى انين عدن 
برافائيل وبما تضمه روما من منحوتات كالاسيكية : 


ن . قصد روما عام * *17 وبرغم انتمائه إلى مدرسة فنية ذات 


بعض الشىء بكاراقاجيو ٠‏ و كثيراً 


3 سة روما إلا أنه تأثر ب 


وتتميز أشهر أعماله وهى اللوحة الجصّية الجدارية 1 الفريسك | الضخمة المحفوظة بكازينو 
روسبيليوزى بروما والتى تمثل أيوللو إله الشمس يقود مركبة الشمس خخيط به حوريات 
الجبال ٠‏ الأورياديس ٠‏ وتتقدمه أورورا ربة الفجر ( لوحة 17 ) بالرشاقة المأثورة عن رافاثيل 
وى جيدو ريني يعد حتى القرن التاسع عشر من أعنلم لبالا العو لقدرته الفذة 
على التكوين الفنى ولتوشيته أعماله الأخيرة باللون الفضي » غير أن النقاد مالبثوا أن 
أخذوا عليه الغل فى إضفاء العذوبة على شخوصه المصوّرة 3 الوجه الذى نراه فى 
لوحة ٠‏ باكخوس » ١‏ لوحة 1717 ) ؛ وتصوير مشاعر الإيمان والتسليم بالقضاء والقدر 
امحتوم على نحو ما نرى فى لوحة « المسيح متوّجا با كليل الشوك » ( لوحة 55١)ء‏ 
هو كذا إسباغه الطابع المسرحي الاسيرف على أعماله مثلما نلمس فى لوحات ١‏ شمشودك 
الجبار » ( لوحة ١5-2‏ ) و« مذبحة الأبرياء » ( لوحة ١١51‏ )و١‏ مصرع كليوياتره ١‏ 


( لوحة/1 ١”‏ ) . واهره ن أشهبر لوحاته الأسطورية تصويره للقصة التى ي أوردها أوفيد عن 


١ 5ه‎ 


مباراة السّباق بين البطلة أتالانتا وهييومينوس ( لوحة ١/8‏ ) . 
تناقس الرجال فى العدو وت 
أنها لن تتزوج لاحن سيقيا فى العدو غلى أث يدقع المهزوموق حياتهى ثمنا للمغامرة . 
ونا إن وقحت عيعا هيهو يعون على أتالانتا حتى فتن بها وتمنّى ألا يسبق أتالانتا أحد 
حتى يفوز بها هو . وعندما ظفرت أتالانتا بقصب السبق ٠‏ وأنزلت العقاب بالشبّان المهزومين 
تدم هيبومينوس يباريها » وعندما تطلّعت إليه أعجبت به وبوسامته ومسّتها سهام إله الحب 
للمرة الأولى , وإن أشفقت عليه من المصير المحتوم المقدّر له . وقصد هيبومينوس فينوس 
إلهة الحب يسألها العون فاستجابت لضراعته وزوّدته بثلاث تفاحات ذهبية هامسة إليه بأمر 
طلبت منه تنفيذه . وأذن البوق ببدء السباق فأخذت شفتا هييومينوس مان من الإرهاق 


وكانت أتالانتا الحسناء 


والهدف ما يزال بعيدا » فقذف إحدى التفاحات الذهبية فأخذت الفتاة ببريقها وتوققفت 
ذهلة ثم انح فك غ: مسار السياق لتلتقط التفاحة الذهسية مشغوفة نما قائة ال آمآم 
ذهلة ثم انحرفت عن مسار السباق لتفاحة الذهبية مشغوفة بها فانفسح امجال أما 
هيي و مينوس لح يتقدم الفتاة »وكرر هذه الحيلة مرات ثللاث حتى حاقت بأتالانتا الهزيمة 


فتزوّجها هييومينوس بعد أن كتب له التفوق عليها* . 


بي انظر كتاى 8 سخ الكائتات 4 للشاعر أوقيد . ترجمة كاقَت هده السطور ! الفصل العاشر دعأكهت إلى 
ب 6 


. ١9917 الطبعة الرابعة : الهيئة المصرية العامة للكتاب‎ |] 6٠ 


] أكرهم مهارة وظلت بعيدة عن إلحاح الخاطبين مالع 


نتصار شمشون . متحف بولونيا القومي 
لوحة ١68‏ . جيدو ريني : انتصار شمشون بو 1 


لوحة ١15‏ . جيدو ريني : مذبحة الأبرياء. متحف بولونيا القومي 


١ مه‎ 


103 0 00 55 


لوحة ١14‏ . جيدو ريني : |/ يح متوّجا بإكليل الشوك. الناشونال جاليري بلندن 


لوحة 1 . جيدو ريني : باكخوس . جاليري ييتي بفلورنسا 


١4 


لوحة .١7‏ جيدو ريني : انتحار كليوياتره. جاليريا بيتي بفلورنسا 


الو : 5 نتي بنايلي. 
يني: سباق أتلانتا وهييومينوس. متحف كايو ديمونتي بنايلى 
لوحة .١7/‏ جيدو رينى: سباق أتلانتا وهييومي كا بنا 


1 


لوحة5١.‏ لوقا جوردانو: بيرسيوس يمسخ فينياس وأعوانه أحجاراً. الناشونال جاليري بلددن 


)17١6  ١57*( لوقا جوردانو‎ 


أعظم أعمال هذا الفنان هى صوره الجدارية « الفريسك » التى تغشي 
جدران وسقوف القصور والكنائس فى إيطاليا وإسيانيا . ولعل اللوحة التى 
أعرضها ١‏ بيرسيوس يمسخ فينياس وأعوانه أحجاراً » ( لوحة ١119‏ ) هى 
أقرب منجزاته إلى تقنية لوحاته الفريسك » لضخامة حجمها وسلاسة خطوطها وسطوع 
ألوانها . ويكافى أن نتأمل هذه اللوحة وحدها كى ندرك لماذا عدّ جوردانو 01050220 2عناءآ 
واحداً من أعطي مصوّري القرن السابع عشر » ولماذا شمل تأثيره العالم المتحضر كله » فلقد 
كان إنتاجه ضخماً مذهلاً » كما كانت سرعته فى التنفيذ مضرب الأمثال » حتى إنه عندما 
بدأ يمارس التصوير فى سن مبكرة بمسقط رأسه فى نايلى أصبح معروفاً باسم ١‏ لوقا سريع 
الإجاز ) ماوع ه18 وعناا . 


إن 


وعلى عرار روبنز كان جوردانو مصوراً عالميا بمعنى الكلمة » ولكن بينما شكّل روبنز أسلوبه 


ا 


الخاص فى سن مبكرة ومضى يطبّق هذا الأسلوب طوال حياته » كان جوردانو يتشرّب أساليب 
غيره وؤلف ينها لبخرج بأملوب لا تعض أمالكه : وقد بذ قثي جبوردائو للأساليب النية 
مبكراً فى صدر حياته عندما التققى بأعمال المصور الإسياني ريبيرا الذى كان قد اتخذ من نايلي 
مستقراً له » حتى لنجد بعض أعماله الأولى شبيهة بأعمال ريبيرا فيصعب علينا التمييز بينهما . 


وما إن أخذ جوردانو فى الترحال أولاً إلى روما ثم إلى البندقية حتى بدأ يمزج فى أسلوبه 
بين فترة مرانه النايوليتانية وبين تأثير فناني روما عليه لا سيما يييرو دا كورتونا » وسار على 
نفس المنوال عندما قصد البندقية. حيث درس أعمال الأساتذة الكبار أمثال تتسيانو وتنتوريتو 
وبصفة خاصة فيرونيزي . وعلى الرغم مما أخذه عن هؤلاء جميعاً تميرّت أعماله الرئيسة 
بذاتية وتفرّد جليين لا يبدو معهما أى أثر لأسلوب غيره » ذلك أن منهجه التلفيقي' "*' كان 
محكوماً بانضباط صارم وبراعة تقنية أثمرا إبداعات جليلة مشحونة بالطاقة بالغة التأثير 1 


ولقد كان بييترو دا كورتونا حك أشبهو المصوّرين الموهوبين قن عصره » ذاع صيته مع 
لوحاته الفريسك الفسيحة فى قصر باربريني بروما كما سنرى بعد » وكانت عظمته تكمن 
فى قدرته على تنسيق المشاهد الأسطورية أو الدينية البالغة التشابك والتى تنتظم مجموعات 
كبيرة من الشخوص وخحفل بالعديد من العناصر الإيقونوغرافية بحيث تبدو للمشاهدين 
تكوينات أسرة شديدة الوضوح والتأثير . وكان هذا أهم ما لقنه جوردانو عن دا كورتونا » فإذا 
صوره الجدارية [ الفريسك ] الفسيحة فى فلورنسا وإسيانيا وغيرهما تفصح عن هذه التقنية . 

وموضوع هذه اللوحة التى نحن بصددها مستقى من الكتاب الخامس من كتاب )0 مسخ 
الكائنات للشاعر أوقيد . وكان البطل بيرسيوس قد أنقذ الأميرة أندروميدا من الوحش البحري 
لقاء قبولها الزواج منه . وفى ليلة الزفاف اقتحم فينياس عم أندروميدا وخطيبها السابق الحفل 
بغية القضاء على بيرسيوس فنشبت معركة ضارية لم تنته إلا بعد أن كشف يرسيوس عن وجه 
يستقون منه مشاهدهم الأسطورية كما رأينا قبل » كما كانت سيرة بيرسيوس مترعة بالأحداث 
الجديرة التمويرباتى لتقي ارون بد عاتهم وت 0 -- جاذبية خاصة 
الأغلب معني بالدقة التفصيلية حين يتناول بالتصوير مشهداً كهذا المشهد 0 
كان يؤثر أن يسجل أقصى ما يمكن من الانطباع العام بالقصة وا فنعا تسب عينيه. أهلمية 
التأثير الشامل للصورة » وهو ما اقتضى عدم التزامه الحرفي بالنص . فعلى سبيل المثال يذ كر 
أوفيد فى روايته أتباع فينياس الألف » ولو أن جوردانو حاول أن يمثّلهم فى لوحته لهوّن من 
الأثر العام للمواجهة بين الخصمين ييرسيوس وفينياس . ولنفس السبب جاهل جوردانو 
وصف أوفيد المسهب لمصرع فينياس القائل بأنه عندما أدرك أنه لا مفرٌ من هزيمته أخذ 
يستعطف ييرسيوس ويرفع يديه متوسّلا » غير أن بيرسيوس لم يلن وتعجّل مسخ خصمه حجراً 
فتجمّدت دموعه على خديه » لكن جوردانو كان حريصا على إبعاد موقف الهوان عن فينياس 
حتى يبقيه جديراً بمناضلة بطل جليل الشأن مثل يبرسيوس فصوّره شخصية مناضلة شديدة 
البأس حتى فى اللحظة نفسها التى خحَوّل فيها حجراً . ومع أن جوردانو قد مجنب فى لوحته 
إثبات بعض تفاصيل نص أوفيد إلا أنه لم يهمل إثبات التفاصيل المتنوعة من هنا ومن هناك 
التى تربط ب بين المشهد المصور والمصدر الأدبي ©إذ كان يعلم أن معظم مثقّفي عصره هولا سيما 
رعاة الفن كانوا على معرفة وثيقة ة بالنصوص الأدبية ولا سيما ) مسح الكائنات ( لأوقيد 5 


وبذ كاء بالغ استطاع جوردانو التقاط اللحظة الدرامية فى الأسطورة وتسجيلها » فبينما 
المعر كة محتدمة من حوله يرفع بيرسيوس رأس الجورجونة عالياً ملوّحاً بها بيد بينما يقبض 
باليد الأخرى على سيفه . وتكاد يد أقرب الخصوم إليه تلمس رأس ميدوسا فتتحوّل على 
الفور إلى حجر » وكان وراؤه محارب اخر يذود عن نفسه بدرعه الذى لم يحمه من نظرة 
الجورجونة فإذا جذعه يستحيل هو الآخر حجراً . ونرى فينياس الأقرب إلينا وهو موشك على 
قف برديوس يرمسة وما غرال الياة قدرة قن سه الولةا سرياة بروفة الحجر إلى ذراعه 
الذى أذ يكتسى باللون الرمادي . ويتطلع ييرسيوس حواليه مد ركاً أنه بدوره معرّض لخطر 
التعرض لوجه الجورجونة » ويشي التعبير المرتسم على وجهه بالقلق لا بنشوة الانتصار » 


برغم أنه ما يزال يقبض بيده على الأفاعي الحيّة المتشابكة التى تشكّل شعر ميدوسا . 


ويتجلى فى اللوحة الطابع المسرحي للستار الخلفي الضخم البارو كي التكوين » كما 
تشدّ أنظارنا الجثث المتنائرة ذات التضاؤل النسبى فى أمامية الصورة . وتبلغ اللوحة الذروة فى 
التعبير عن مقدرة جوردانو على الجمع بين الوضوح والتوازن الكلاسيكيين وبين الحيوية 
والغزارة البارو كيّين فى مشهد بالغ التأثير مشحون بالحركة . وهى فى الوقت نفسه نموذج 
مثاليّ للتوليف بين الأساليب امختلفة التى صهرها جوردانو معاً فى بوتقته ليقدم عملا رائعاً 
متفرداً ناطقاً بذاتيّته ويتألقَ بقيمته الفنية الرفيعة » كما لم تغب عن باله الوظيفة الزخرفية 
التى ستؤدّيها اللوحة فى الموقع الذى سوف تشغله . وعلى الرغم من أن المناظر التى تصوّر 
الولائم والتى تتضمن عادة أحداثاً دموية عنيفة كانت شائعة فى موطنه بنايلي إلا أن جوردانو 


آثر أولا دراسة أعمال ياولو فيرونيزي أستاذ البندقية الأعظم فى هذا المجال , حتى لنجد خلفية 


اللوحة تقتبس الكثير من المشاهد المعمارية فى لوحات ولائم فيرونيزي . 


وتتجلى فى لوحة بيرسيوس براعة التكوين الفني بوضوح يفصح عما يجري على الرغم ثما 
تنطوي عليه اللوحة من مواقف معقّدة » فنرى الشخوص الرئيسة شاخصة و كأنها نس بارز ثما 
يوائم الموضوع المصوّر » على حين لا تبدو الشخوص الثانوية بنفس الوضوح . وعلى حين 
تتجلّى الشخوص الواقفة شديدة الوضوح عبر الصورة تقود الجثث المكدّسة المتضائلة النسب 
عيوننا نحو أعماق الصورة ونحو فوضى المعركة الضاربة أطنابها فى الخلفية . ولا شك فى أن 
الطابع المسرحي للمشهد كان مقصوداً عن عمد » لأن اللوحة كانت معدّة للتعليق فى أحد 
القصور ما يقتضي أن يحظى الأثر الزخرفي بأهمية تفوق التسجيل الواقعي » وإن كان جوردانو 
قد وقق فى الجمع بين الهدفين . فتوحي الخلفية بستارها الأحمر الظاهر إلى اليمين والخطوط 
الرأسية للمباني إلى اليسار بمنصّة دائرية تدور فوقها الأحداث الرئيسية للقصة و كأنها مشهد 
مسرحي . ويشدنا التكوين الفني بوضع الشخوص الأربع الرئيسية فى مقدمة الصورة واقفة 
متميّزة عن أكداس الجثث المترا كبة . ويقف بيرسيوس وفينياس فى بؤرة الصورة فى وضعتين 
تكادان تكونان متشابهتين ومتماثلتين على جانبى انحور الرأسي للتكوين الفني » وتميّز أحدهما 
عن الآخر بلونى ثوبيهما الأزرق الدافىء والأصفر الرّاعق ‏ » وهو ما يكثّف التباين بينهما » كما 
يمتّلان أشدّ الألوان أهمية فى الصورة لتخبو أمامهما 05 الستار والدروع والدماك اكراقة . 
ونرى المحارب المحتضر الذى هوى بين قدمى فينياس وقد مجمّدت إلى الأبد تعابير الفزع على 
وجهه ؛» كما نشهد خلف المعر كة الناشبة تناثر أجساد المقاتلين المتهاوية والموائد المقلوبة 
والأوعية المتطايرة والأطباق البللورية الشقافة . وقد عمد جوردانو إلى بيد الخطة اللونية 
للمساحة المحصورة بين الخلفية المعمارية والأمامية » وذلك لإبراز أهمية الشخصيتين الرئيسيتين . 


وقى عام 1847 قصيد جوردانوب الذى يعد بق مدل الأسلوب البارو كي .فى مديتته 
نايلى ‏ إسيانيا بدعوة من الملك كارلوس الثاني # حبك كال على إنجاز بعض أعماله 2 
فأتم خلال السنوات العشرة التي قضاها بإسيانيا لوحات الفريسك فى كنيسة الإسكوريال 
وحول دَرَجٍ ديرها » وجميعها تبهر الأبصار بانفساح رقعة تكويناتها وروعة تنفيذها » وكذا 
سقف غرفة المقدّسات بكاتدرائية طليطلة مقر كبير الأساقفة . 


)١1555-1١8091( الجرتشينو‎ 


2 سم إلك كفيك و على أعسن. اسائدة 
أظلفا . فن العصوير الياروئكي التننا 

جوفاني فرنشيسكو باربييري 
. وقد ولك ببلدة شنتو بالقرب 
من فيرارا بإيطاليا حيث تلقّى تدريبه المبكدّر وحيث 
كان عرسمه الأول + غير أك التأنيرات الى شكلت 


أسلوبه لقنها عم * ن المصورين لودوفيكو كاراتشي 
و كاراقاجيو وجيده ريني ه فى بولونيا 2,)1١511/(‏ 


م عن مصوري المعدقية 110 ( وروما 


١5١‏ ) إلى أن عاد ليقضى بقية حياته فى 
مسقط رأسه بمدينة بولونيا . 
و كان فى أسلوبه الأول مثأثرا بكتسيانو حيث 
ظهرت ميوله البارو كية » من حيث أسلوب 
٠‏ التكوير » /إ|28104©1 أى تصوير الأشكال 
ذات الحافات المتمازجة التى قوامها الألوان أو 
الأضواء المتداخلة بدرجاتها فلا تبدو محدّدة » 
وتندمج فيها الحواف فيما يحيط بها من فراع 
اندماجا موصولا غير مقطوع . وكذا تأثّر 
بتسيائو مد -عييث البتخداء الألوان الدافئة 
ووقفات ا! نوائية 02011113000510 
س والكتفين اناه 


والساقين » هذا إلى ولعه بالحر كة 


خسم الإلثو 
حيث يختلف انكاه الرأ عن 
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كذلك انطوت أعماله الأولى على أشكال غير مألوفة وألوان صارخحة وتكوينات يعوزها التوازن » 
كما ألف توزيع الأضواء عا لى أسطح لوحاته على شكل بقع لونية تار كا الجانب الأ كبر من هذه 
سات ح مغموراً فى الظل اسم ى ثمة صلة بطبيعة الحال بين هذه التقنية وتقنية كارافقاجيو فى 
مجال ١‏ الإإشر أ فق والعتمة 1 الكياره وسكورو] ؛ فلقد أخذ إلجرتشينو هذه التقنية عن مصوري 
بولونيا والبندقية حيث كان النزوع نحو الواقعية شائعاً فى أنحاء إيطاليا خلال القرن السابع عشر 58 
5 روما حيث مارس مرحلته الأسلوبية التالية متّجهاً صوب الكلاسيكية » 
فالترصت تكويناته الفبية يسكيئة لآ نعههدها فى أعماله السابقة .وما من .شلك فى أن إلجرتشيتو 
كان له تأثيره على تطور الطراز البارو كي فى روما التى كانت تلتزم الإلتزام كله بالكلاسيكية 
٠‏ » فلقد أعرب فى تصاوريره التى أَمجَزها بها عن مدى رسوخ التقاليد الكلاسيكية 


عام ١17١‏ انتقل إلى 


ل 


عام 


دو: أيوللو يسلخ جلد مارسياس حيّا. متحف قصر يبتي بفلورنسا 


التى واصلت مسيرتها إلى القرن السابع عشر على أيدي فنانين مثل جيدو ريني ويوساك . وفى 
روما قام إلجرتشينو بزخرفة كازينو لودوفيزى » فتألقت من بين تصاويره لوحته الرومانسية الشهير 
« أورورا ربّة الفجر » فوق سقف الصالون الرئيس بالقصر » والتى ما تزال تنافس لوحة جيدو رينى 
التى تتناول ا موضوع نفسه . ورجع إلجرتشينو إلى شمال إيطاليا عام ١177‏ حيث عاد إلى ممارسة 
نشاطه من جديد فى بلدة شنتو إلى أن انتقل إلى بولونيا محاولا كبح جماح ملامح أسلوبه غير 
الكلاسيكية دون جدوى . ومن أعماله الشهيرة الناجحة لوحة ١‏ أيوللو يسلخ جلد مارسياس 
حيّأ » ( لوحة ١1١‏ ) . وكان إلجرتشينو كذلك رسّاماً قديراً غزير الإنتاج ؛ وقد لقيت رسومه 
إقبالاً منقطع النظير فى كاتا خلال القرك لكين عشر » وما يزال الكثير من روالعه الرسومة حفط 
بها بين الستمئة لوحة التى تشككل المجموعة الملكية فى قصر وندسور . 


خلاصة 


فى كافة تصاوير البندقية انجاهات لا تفتأ تتردّد هنا وهناك » يتجلى فيها إيثار 
البنادقة لصور النساء الناضجات المكتنزات سواء كن عاريات أم كاسيات » فلم 
يحاول أى فنان بندقي رسم الفتيات الرشيقات التى شاعت صورهنَ خلال عصر 
النهضة الفلورنسية . هذا إلى شيوع مشاهد الحفلات والإيحاء الحسّي المفرط 
فى معظم الصور . وثمة إحساس رهيف بالقيم اللمسية » وميل ملحوظ إلى تصوير الموضوعات 
الموسيقية . وما يدل على التزاوج الوثيق بين فنّى التصوير والموسيقى فى الثقافة البندقية ما يتجلى 
فى تصوير فيرونيزي لرفاقه المصورين كعازفين موسيقيين فى لوحة « عرس قانا ) ( لوحة 20١‏ . 
كذلك تفرّد القرن السادس عشر بالنزوع نحو الأحجام الكبيرة سواء فى اللوحات الجدارية أو فى 
اللوحات الزيتية » حيث يبلغ هذا الولع بالانفساح والأحجام الضخمة أوجه فى لوحة ١‏ الفردوس » 
بقصر الدوج التى تبلغ حوالى عشرة أمتار ارتفاعاً وثلاثة وعشرين متراً عرضاً » وتضمّنت ما يربو 
على خمسمائة شخص بما فى ذلك أور كسترا كامل وجوقة إنشاد من الملائكة . 


لمسنا 


وثمة عناصر فنية شاع استخدامها حتى صارت سمة مميزة للتصوير البندقي ؛ أولها التوازن 
المتراصف بين المتناقضات على نحو ما رأينا فى حفل الموسيقى الخلوي لجورجوني ( لوحة 
) وفينوس وعازف الأورغن لتتسيانو ( لوحة 54 » وه الحب القدسي والحب الدنيوي ») 
لتتسيانو ( لوحة 55 ) . ويقابل هذا أيضاً التوازن بين الحركة نحو الوراء وصوب الأمام فى 
التكوينات ذات العمق على نحو ما نرى فى لوحتئ فينوس وعازف الأورغن » والحب القدسي 
والحب الدنيوي . وثانى هذه العناصر المساحات المعمارية الضخمة التى تصوّر عليها اللوحات 
التى بدأت على يد جنتيلي بلليني وانتهت إلى تصوير الولائم الحافلة على يد فيرونيزي » وكذا 
لوحة الحب القدسي والدنيوي لتتسيانو » وبا كخوس وأريادني لتتسيانو ( لوحة 01 ) » ووليمة 
فى بيت أحد اللاويين لفيرونيزي ( لوحة 7١‏ ) . واخر هذه العناصر هو بناء الصورة من خلال 
تراكم أو تكديس المستويات الرأسية بعضها فوق بعض صاعدة إلى أعلى كما هى الحال فى 
لوحة صعود العذراء لتتسيانو ( لوحة 4 ) أو فى دوائر صاعدة متّحدة المر كز مثل يوم الحساب 
لتنتوريتو ( لوحة 74) . فإذا أضفنا إلى هذه العناصر المحاولات المتعدّدة والتجارب امختلفة فى 
تصوير المنظور والإيهام تضافرت هذه العوامل جميعها لتشير بوضوح إلى زمان ومكان اللوحة 
المصوّرة ضمن التصنيف الباروكي العريض للطراز الباروكي البندقي . 


ولقد كان امتزاج العناصر الدينية والدنيوية فى كافة الفنون البندقية على النهج الذي 
رأيناه فى مشاهد احتفالات المدارس ١‏ السكولا ) منحىئ جديداً فى الحياة وشكلا مميراً من 
أشكال مجمّعات الأهالى » فإذا توافد الجماهير الغفيرة التى تضم معظم سكان المدينة ثم 
مفاترمي] ابنة خصو ايداة القديى بصو دلياة أسر غلى حرة السمتم + ولهيذا كان عن 
الطبيعى أن يتجه تفكير البنادقة دائماً نحو الانفساح الفراغي . ولعل مبنى مكتبة سانسوقينو 
ذا الطابع الرحب وبازيليكا بالاديو بمدينة قتشتزا هو التعبير المعماري عن هذا الايججاه . فالفراغ 
عند البنادقة مفعم بالحيوية » منطو على الحركة فى مختلف الامجاهات » وتلك عقيدة 


أساسية مشتركة عمّت مختلف فروع الفن . فيتجلى الموكب الديني الذى أبدعه بلليني فى 
الخلفية ( لوحة 7" ) ء كما نحسّ المضمون الدرامى للوحة تتسيانو « الحب القدسى والحب 
الدنيوي » فى الحركة المائلة من يسار أدنى اللوحة إلى يمين أعلاها . كذلك نلمس الحركة 
إلى الأمام وإلى الوراء فى التكوينات المرسومة للإيحاء بالعمق مثل لوحة ٠‏ حفل الموسيقى 
الخلوي » لجورجوني ولوحة « قينوس وعازف الأورغن » لتتسيانو » على حين تعج ولائم 
فيرونيزي بالحركة فى شتى الاجّاهات . وتأخذ التصميمات المعمارية لسانسوفينو ويالاديو 
تبعية بين الكل والأجزاء » كما أن كل جزء يترابط مع الجزء الآخر ضمن الكل »؛ كما 
هى الحال فى فيلا روتوندا لبالاديو . أضف إلى ذلك انعكاس وجهيّات المباني على سطح 
المياه واستخدام المرايا داخحل القصور لزيادة الإحساس بالنور والانفساح ٠‏ وانتقال نقاط الاهتمام 
من -خلفيات الصور إلى أماميّاتها والعكس فى الصور ذات التكوينات الموحية بالعمق . وعلى 
غرار انتشاء الفنون المرئية بحيل ١‏ الإيهام » » وعلى نهج الجبهات المثلثة المتداخلة فى وجهيّات 
المباني ‏ بعضها كاملة وبعضها مبتورة ‏ على نحو ما فعل يالاديو فى كنيسة اللخلص » 
أسرف فيرونيزي فى تأثيراته الفراغية . كذلك تزايدت الأحجام فى مختلف الفنون حتى 
غدت ظاهرة ملحوظة » فصمّم يالاديو مبانيه من الداخل كى تتسع لحشود غفيرة وكى يبهر 
الزائرين بانفساحها مسايرة لتطلّعات مواطنيه نحو أسلوب منفسح للحياة » وآثر المسقط المر كزي 
سواء فى المسا كن الخاصة مثل قيلا روتوندا أو فى الكنائس » فلاشع ‏ على حد قوله ‏ أشدٌ 
رحابة من الاستدارة والتكوّر . كذلك استلفت أنظارنا اضطراد نمو مساحة اللوحات المصورة 
لتتسيانو وتنتوريتو وفيرونيزي حتى بلغت مساحات صرحية فسيحة . 


وتشير كافة هذه الظواهر إلى النزوع نحو كل ما هو ضخم مهيب » كما تتجلى فى هذه 
الفراغات امحتشدة بالحيوية الوحدة التى ربطت بين الحياة والفنون فى مدينة البندقية . وكان 
منطقيا أن تصاحب فكرة الانفساح الفراغي المحتشد بالحيوية الرغبة فى استكماله بأسلوب الحياة 
الباذخة . ومن ثم وجد مجتمع التجار البنادقة فى مذهب ١‏ اللدّة » الخير الأسمى » فاتبعه فى 
سلوكه الدنيوي والديني معا . وما من شك فى أن تكرار موضوع با كخوس وأريادني فى اللوحات 
المصوّرة والتلميحات الشعرية والمسرحيات والأوبرات دليل على مدى الشعبية التى كان يتمتع بها 
إله الخمر اليوناني الروماني بحفلاته الصاخبة وموا كبه الماجئة بين أهل البندقية » فنشهد ولع 
فيرونيزي برخم الحشود المتزاحمة فى تصاويره للولائم 2( كما يقابل هذا الولع بالحشود فى مجال 
الموسيقى المغالاة فى استخدام العديد من جوقات الإنشاد والأعداد الضخمة من المشار كين . 
كذلك سرى الإسراف الجارف فى استخدام الحليات المعمارية على نحو ما نرى فى الرواق الصغير 
بأدنى برج الأجراس الذى شيّده سانسو فينو » وفى التفاصيل البالغة الدقة والإتقان فى ولائم 
قيرونيزي المصورة 5 وهكذا تكشف نشوة البنادقة بإمتاع حواسهم البصرية والسمعية والذوقية 
والعقلانية عن سعيهم الحثيث نحو «١‏ اللدّة » من أجل ١‏ اللدّة » ذاتها . 


وثمة ظاهرة ثالثة لم يخل منها فن من الفنون الفيئيسية هى ١‏ الأ كاديمية » التى تقف 
على النقيض من الظاهرتين السابقتين لتباينها مع البذخ والإسراف فى الزخارف » لأنها 
نحث على مواصلة الإلتزام بتقاليد اليونان والرومان الأصيلة » كما أنها على العكس من 
فكرة الفراغ ا محتشد « بالحيوية » ححَدَ من المغالاة الفراغية بانجّاهها الجَاها عكسيا صوب 
أفكار الماضي المنطوية على « السكون » . وتتجلى هذه النزعة الأ كاديمية بوضوح فى 
تصميمات سانسو فينو ويالاديو » فقد حاول كلاهما تطويع الأشكال المعمارية الكلاسيكية 
لمواءمة المقتضيات العصرية . كذلك يعبّر فيرونيزي عن هذه النزعة الأ كاديمية فى بناء 
تكويناته الفنية حيث يسترعي انتباهنا نزوعه نحو التماثئل والتراصف ونحو الأشكال المكتملة 
ونحو التزام خلفياته المعمارية باضفاء الوحدة على تصاويره 5 


ومع التسليم بوجود قدر من التباين فى كافة الأساليب الفنية إلا أن فناني البندقية لم 
يكفوا قط عن استخدام العناصر المتباينة 5 تصميماتهم بهدف الإثارة الدرامية » فانفرد 
أسلوبهم بالجمع بين المتناقضات امختارة بدقة وعناية » وبالتر كيز على التلاعب بين 


القوى الإيجابية والسلبية وإبراز التنافر والتجانف . نشهد ذلك فى مجال العمارة فى 
التباين بين العناصر البنائية للمبنى ومكوناته الزخرفية » وفى التباين بين جبهتين مثلثتين 
متداخلتين فوق وجهيّة مبنى واحد إحداهما تامة كاملة والأخرى ناقصة مبتورة على تحو 
النمط الذي مله كنائس بالاديو . وفى ميدان التصوير يتجلى ذلك فى الجمع بين 
المتناقضات المثيرة فى لوحة « الحب القدسى والحب الدنيوي » لتتسيانو بما تنطوي عليه 
من خلفيات رحبة منفسحة وأخرى منغلقة » ومن بؤر اهتمام متباينة فى كل جانب من 
جانبئ الصورة » وفى الفراغات المحتشدة والخالية فى ولائم فيرونيزي المصورة . وتبدو هذه 
التباينات أيضاً فى مجال الموسيقى عند جبرييللى فى ذلك التنّوع الثرىّ بين الأصوات 
البشرية والالية وفى الجمع بين الهوموفونية واليوليفونية' ** ؛ . ونماذج الجمع بين المتناقضات 
المثيرة فى فنون البندقية لا تنتهى على غرار التباين بين مواد البناء الخشنة والمصقولة » 
والجمع بين الشخوص العارية والكاسية » وبين البشرة الملساء الناعمة والثياب الباذخة فى 
نفس الصورة » والجمع بين الأصوات الآلية وبين مجموعات الإنشاد الصغيرة فى مواجهة 
المجموعات الكبيرة . 


الالال 


رؤمَافممّة طرَازْالبَارَوكَ 


تزال روما مختفظ بشوامخ من منجزات الفن البارو كي تنتشر فى أرجائها 
حتى لتكاد تشككّل بمجموعها مدينة قائمة بذاتها داخل روما » وبات من 
الشائع أن يطلق الناس عليها اسم « روما الباروكية ) 8231002 110208 
إشارة لتلك العمائر والمنحوتات الجليلة البالغة الروعة والرقة الاسرة التى تثير إعجابنا ببقائها 
حيّة تؤدي دورها الذى أنشعت من أجله » فضلا عن دور ها الثقافي لزائريها حتى يومنا 
هذا , فلم تدخل روما بعد متحف التاريخ لينغلق عليها » بل إنها تشهد كل يوم مئات من 
لزائرين والدارسين والمتأمّلِين وعشاق الفن والجمال ؛ ثم إن منها الكنائس التى ما تزال 
تعج بالمصلين إلى جانب السائحين دوق صعب على من عايقها مقلما عايقتها لقعرة 
طويلة أن يفلت من أسرها أو أن يخمد فى صدره الحنين إلى شد الرحال إليها والاستمتاع 
بقضاء لحظات فى ظلال جمالها المتدق . فهى تضم أشهى ألوان الفنون وتطوي جوانحها 
على كنوز حضارات عدّة لا تقل إحداها عن الأخرى أهمية وثراء . ولو أننا افترضنا عالماً 
لم تظهر فيه هذه الحضارات المتتابعة لاستطعنا أن نتخيّل مدى الخواء الذي كان يمكن أن 
حل مايخ الفكر والوجدان الإنساني . آلآ ما أصدق وصف ألفريد ده عوسيه حون فال 
هى أكثر بلاد العالم احتشاداً بالآيات الفنية » لكنها بين بلاد العالم كله أقلّها احتيانجا 
0 وهبها الله طبيعة سخيّة ببدائع لا تضاهى تنبض بشبَّى صنوف 
الجمال » وسماءً بباحرة ميم للتارعيع بالعهالاتيم العروج إلى يري السماء دوذ وسيط ) . 
وإذا كانت الأيام العديدة لا تكفي لإشباع نهم عاشق الفن فى زيارة كل المنشآت والمنجزات 
الفنية الرائعة فلعل فى تتبع أعمال خمسة فحسب من مبدعي خوارق ١‏ روما البارو كية » 
ما يفي بإعطاء نحة دقيقة وإن تكن عابرة على كوامن سحرها » وهؤلاء الخمسة هم برنيني 
وبوروميني ودا كورتونا وسبيكي وسالفي . 


)١15/8١ 7 ١69/0ىينينرب لورنزو‎ 
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تمل فى أعمال برنيني تلمع 8 ألصة 01017 220ع01آ النايوليتاني 


المولد أعظم منجزات الطراز البارو كي ؛ و كان قد اهتدى إلى راعيه 
الأول فى شخص مافيو باربرينى 21(ء8876 الذى انتخب بابا فيما 


ا 
١‏ 
أ 
| 
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بعد باسم أوربان الثامن 116088 » وقام برنيني بتصميم قصره الشهير بروما ( لوحة 
0١‏ »). وفى تماثيل داوود ( (١ ) ١177‏ لوحة ١45‏ ) ء وأيوللو ودافنى ( ١5715‏ ) 
رمن 58 1 يمك براق فل ريما تو فق اللقنب عن الحفيقة 3 ارس 
١45‏ )ء ومريم المجدلية ( لوحة ١55‏ ) » والقديس جيروم ( لوحة ١55‏ »2 بكاتدرائية 
سيينا » ويلوتو يختطف بروسيريينا ( لوحة ١51‏ ) » يمكن تلمّس بدايات الطراز 
البارو كي الذى بلغ أوج تطورّه فى مصلى كورنارو 0078810 بكنيسة سانتا ماريا 
دللا فيتوريا بروما حيث تمثال « القديسة تيريزا لحظة انتفاضتها بالعشق الإلهي ( 
(ه54١565-1١)١لوحة ١:8‏ أءب). 


وخر مجموعة 9 أبولئر وداقى + التسعية الى اوها برنيقي قى شثرة شيابة بجر كية 


١84 


أبوللو اللأحقة واشحالية داقتى الراقضة التاقرة + وكات أبوللو بوصفه راعى ريات القن داب 
السعى وراء الجمال المثالي الذى جسّدته دافني فى هذه المجموعة النحتية . وقد وقع اختيار 
المتّال على تلك البرهة الزاخرة بالدلالة والمنبئة بأن ثمة حر كة أخرى تليها وغيرها تسبقها » 
بينما تفلت دافني من قبضة أيوللو وهى تصرخ ضارعة إلى الآلهة الذين يسمعون نداءها بأن 
يمسخنها شجرة غار . وعلى الرغم من أن ساقيها قد رسختا فى الأرض متحولة إلى جذور » 
وعلى الرغم من أن اللحاء قد بدأ يكسو أطرافها فلم تزل تبدو راجفة الحركة » كما يشدّ 
الخط المائل الممتد من يد أيوللو اليمنى إلى أصابع دافني المورقة عيوننا إلى أعلى . كذلك 
تخايل برنيني بالضوء والظل على سطح المجموعة بمقدرة فدّة » كما وقّق إلى إبراز ملاسة 
البشرة وتطاير الأردية وانسياب الشعر ودقة الأغصاك ورهاقة الأوراق بما يناسب هدقه من 
مقهومه الخاص عن ١‏ التصوير ( على الرخام . وفوق ذلك كله حقق برنينى مقصده 
الرئيس وهو التعبير بكل وسيلة عن الانفعال والحركة حتى جعل الرخام يبدو و كأنه سابح 
فى الفضاء . وبسيطرته الخارقة للعادة على تقنيات الحفر أمكنه تمييز انطباعات ملمس كل 
من اللحم والحرير والريش وفروع الشجر وأوراقه على سطح الرخام . 


أما لوحة « القديسة تيريزا لحظة انتفاضتها بالعشق الإلهى ' نسة الشررة المتناهية لما 1 
يمكن أن يبلغه طراز الباروك » كما هى عمل فذ يبدو وكأنه لوحة حيّة مصوّرة بارعة 
الإضاءة بطيف من الأشعة الذهبية المتساقطة عليها من نافذة خفيّة . وتبدو القديسة مستلقية 
فق غمامة سابحة فعت فى الفضا مشكلة بفهدا دراما يعاو حيكل الصالى + ويفكس 
وجه القديسة المائل إلى الوراء مزيجا من العناء والغبطة تستشعرهما معا بعد أن رشقها الملاك 
بسهم العشق الإلهى . وتتفجرٌ الحر كة فى هذه المجموعة النحتية التى يراها المشاهد سا كنة 
فى حين أنها تمور بحركة متصلة . وقد قضى مبدع هذا التكوين الفني الفريد أن يحرمه من 
طابعه النحتي فإذا هو يصوغه فى قالب تصويرى »فلم نعد نملك الدوران حوله دورتنا حول 
التماثيل المكتملة » كما حرص على تصميم الأطواء فى خطوط متكسّرة بالغة الروعة 
يذهل تتبّعها العين » متجاوزاً عنصر الاستمرار والتواصل الذى يميّر الخطوط النحتية . 


0 


: 
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وتدين نافورات روما بالفضل الأ كبر لبرنيني الذى صمّم نافورة « الترتيون » الذى مله 
الدلافين بذيولها ( 1717 ) ( لوحة 15١‏ ) بميدان باربرينى بروما . ومما لا شك فيه أن نافورة 
« الأنهار الأربعة » ( 1551١ ١56٠‏ ) بميدان ناقونا بروما هى أعظم نافورات برنيني 
قاطبة » ففى تصميمها فيض غزيز يكاد لا يخضع لأية قاعدة » ومع ذلك فليس ثمة ما يوحي 
بتحلله من كل التزام » ذلك أن التصميم ينطلق من معطيات زخرفية بالغة الوضوح ورؤية 
جليّة للموضوع المراد تمثيله ( لوحة ١15٠‏ ) . والعنصر الأساسى فى هذا التكوين الفني 
صخرة اصطناعية هائلة الحجم نالها تشكيل فني يرقّق من شكلها وجرمها إذ شقّت من أحد 
طرفيها إلى الطرف الآخر » وفوقها اتتصبت مسلة مصرية فرعونية » وحمل عناصر التكوين 
الفنى أشكالا وأحجاما شديدة التناسق مع الشكل المستطيل الضيّق لميدان ناقونا الرشيق الذى 
جَمّله . ويستند إلى الصخرة أربعة تماثيل رخامية بارتفاع خمسة أمتار مسد الأنهار العظمى 
التى تروي أنحاء العالم الختلفة : نهر النيل رمز أفريقيا ( لوحة ١5٠‏ ) وقد أخفى وجهه 


بحجاب مشيرا إلى بقائه مجهول المنابع [ وقتذاك ] 4 كمنا انتصستك إلى جواره نخلة انحنى 
جذعها قليلا بفعل الريح » وبدلا من أن تنبثق المياه فى خطوط دقيقة كما هى الحال فى 
نافورات داخل الدور تتدفّق من كل الجوانب بفيض غزير . وئمة تمثال لنهر الجنج يرمز لآسيا 
( لوحة ١5١‏ ) وآخر لنهر الدانوب ( لوحة 157 ) ترق ملامحه عن ملامح سائر الأنهار 
لالإشارة إلى أوربا المتحضرة . ويرمز التمثال الرابع الذى يمثل نهر ريويلاتا لأمريكا ( لوحة 


١5‏ ) ء وقصد برنينى بأنفه الأفطس والعملات النقدية المتناثرة حوله وحته إلى ما تعد به 


4 
ا دا 


سي ميسو حب 
سم حسم 


تلك القارة الجديدة من ثروات مغمورة . وعلى قمة المسلة تربض حمامة هى رمز البابا 
إنوسنت العاشر مشيرة إلى سيادة الكرسي البابوي على العالم المسيحي . 


وإذ كان برئيني أحد المهندسين المشار كين فى تشييد كنيسة القديس بطرس فقد صمّم 
سقيفة الهيكل فوق ضريح القديس بطرس وضريح البابا أوربان فى الكنيسة نفسها حيث 
يتجلى احتفاء طراز الباروك بالألواث باستخدام أنواع الرخام المتعلدّد الألوان والإسراف فى | ف : ْ , 
اعتماد البرونز المذهّب » غير أن أعظم أعماله المعمارية هو الميدان الفسيح أمام كنسة الو إل الي 0 1 0 - 
القديس بطرس الى تبدو أعميدتة الخيطة بالليدان من 'كاقة جوانبه وكأنها أذر ع المعبد : و > م 


ختض.. وفود الزائرين بترحاب ( لوحة )١855‏ . 
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5 . لورنرو بونيني : 


سهيدا. 
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قديس جيرواة. كاتك 
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- جيه لحب مل 
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زنيني : ذاوود. فيلا بورجيري. 
لوخة .١47‏ لورنرو بِرْنِيني : داوو 


لوحة /41 حتيظاك سيريينا فيلا بورجيري. 
1 لورنرو ابرنين : ااحد واوا 22 بو 
0 . -- ير 


لوجَة .١47‏ لورنزؤ بِوْنيني : أيوللو و ذافني. قيلا بورجيري. 


11 
5 
ل 


لوجة(4/8١‏ أء ج). لورنرو بزنيئي : القديسة تنريزا لحظة انتفاضها بالعشق الإلهي سانتا ماريا دللا قتوريا روما 


ررم مد مد عد هد عد ود ع لاص ١‏ 7 كتس يميد 
١ 1 0‏ 


. ١ 
1 
1 


لوجَة 


.لو 


5 


نزو ببرنيني : 


النقات عن 


فيلا بور خير 


السمييي شوج خكحد واو ااي ا ور بحت ا عشم ع هت 


لوحة .١8٠‏ لورنزو بِرْنيني: نافورة الأغار الأربعة, ويبدو تجسيد فر النيل إلى اليسار. بباتزا ناقونا. روما. 
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لوحة .١8١‏ لورنزو برْنيني: نافورة الأفار الأربعة. فر الجنج. 
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لوحة ؟١8١.‏ 


لورنرو برنيني نافورة الأغار 
الأربعة نهر الدانوب. 


32 
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بي من بين تلامذة برنينى النابهين فرنشسكو بورومينى 801701211111 118006500 
وهو مهندس إيطالي من إقليم لومبادريا غدا باستخدامه الديناميكي للفراغ 
والإضاءة أبرز مثلى الطراز البارو كى فى مجال العمارة بعد أن عمل منذ 
عام 1158 ساعداً أولا لبرنيتي أ كل من قمر اندي وكنيسة القديس بطرس + أها 
أولى أعمال بوروميني التى نهض بها وحده فهى كنيسة القديس كارلو الصغيرة | سان 
كارلينو | بميدان النافورات الأربع بروما ( ١15454 ١775‏ )( لوحة ١35‏ ) التى تتّسم 


26 


9 
ها 


11 لل ان1 | 10 لقا لالس قا البلا سارلل ارا لاما 


ااانا 


بوروميني 


١/6 


ات 


جدرانها بالتموّج حيث تشككّلت واجهاتها من مسطحات مقعّرة مرة ومحدبة أخرى » جامعاً 
بهذا بين واجهة خارجية وفراغ داخلي موحيين بالحركة الديناميّة . وقد استخدم بوروميني 
الحصيلة الكلاسيكية المعمارية بطريقة أكثر خَرّرا من معماري عصر النهضة بل ومن أستاذه 
الجليل برنينى ؛ مبتدعا طرازا ذاتيا كان أشد تأثيرا فى التعبير عن الشعور الدينى السائد فى 
يطائيا خلال الترث السايع عشر ء ويلالا أكتي السهد فى سيل إسماغ أكبر قدر ممكن هن 
الوحدة على عناصر تكوينه المعماري دون استبعاد أى منها . 


اجموعم يي جم 


لامااحووسصسواا ممسسسسميا0 


لوحة .١88‏ بوروميني: واجهة كنيسة سان كارلينو بروما. 


داكورثونا (1895- 1559) 


1 | يزغ من بين فناني هذا العهد المشار إليهم بالبنان أيضا المصوّر والمعماري 
ا بييترو دا كورتونا 0011028 128 1170 الذى كان المفسر الرئيس لطراز 


' الباروك فى زخخارف الكنائس والتقصور بأسلوب الإبهار والمغالاة الذى شاع 
فى إيطاليا خلال حركة مناهضة الإصلاح الديني . وقد تلقّى دراسته فى بلدته كورتونا 
على يد فنان فلورنسى ثم استكملها فى روما حيث شد إليه انتباه البابا أوربان الثامن وظفر 


بن بعده . وقد صوّر العديد من اللوحات الجدارية فى الكناك, 


٠‏ واروخ منجزاته اللوحة الرمرية بسقف قصر باربريني أصاتءط:3] لوحة ١‏ الرَبة 


١م‎ 


أثينه تخوض المعر كة ضد العمالقة » ( لوحة ١57061١55‏ 1579 ) التى تكشف 
عن مهارته الفائقة وجرأته ٠‏ حيث يتجلى الأثر الإيهامى لشخوصه المتضائلة نسبياً والتى 
تبدو للناظر إليها من أسفل و كأنها تسبح فى الفضاء . ولم يعمل دا كورتونا خار 
إلا فى فلورنسا حيث صوّر بعض اللوحات لرخرفة قصر بيتى 111ل ( )١51510/1١515٠‏ 


.و 
يي اميا 


من بينها لوحة « العصر الذهبي » ( لوحة /اه١‏ )ء معتذرا عن تلبية الدعوات التى 
تلقّاها من فرنسا وإسيانيا . و كما شيّد عدداً من الكنائس فى روما تقدم فى عام ١5515‏ 


بتصميم جديد لإعادة بناء قصر اللوقر بباريس ؛ غير أن مشروعه لم يظفر بالقبول . 


لوحة .١55‏ داكورتونا: الرّبة أثيئه تخوض المعركة ضد العمالقة. قصر باربريني بروما. 
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لوحة .١681/‏ دذاكورتونا: العصر 
الذهبي. قصر ببقي بفلورنسا. 


لوحة .١15/‏ ألساندرو سبيكنّي: يورتو دي رببيًا. رسم بالجواش [الألوان الصمغية]. للفنان جاسياري فانفيتيللي 


)١07759-1558( سبيكتى‎ 


| تألق أيضا من بين تلامذة برنيني وبوروميني ودا كورتونا المعماري الفنان 2 بقصر الكويرينالي بروما [ مقر رئيس الجمهورية الإيطالية حاليا] » وقدم حلا موققا 
9 ظ الساندور سييكي الذي شيّد ميناء يورتو دي ريبيتا على نهر التيبر [ تهدّم للإيقاعات الرأسية على واجهة المبنى فضلا عن استخدامه الدرج الدائري المسرحي المطل 
عام 170 ] ( لوحة ١5/8‏ )»؛ كما صمّم حظائر الخيل والمر كبات على الميدان ( لوحة 2١89‏ . 


تنا 


لي 0 3 
0 


1 


اح 
1 لني ١‏ 

6 , ' 
1 


لوحة .١85‏ ألسّاندرو سبيكي: 
حظائر الخيل والمركبات بقصر 
الكويريدالي بروما. لوحة مطبوعة 
بطريقة الخحفر على الحجر 
للففان المصوّر يانيني. 


الاجموصاض هذا المقام الإشارة إلى أنحد الاتجارات البارو كية الأخيرة فى ١‏ رضاء أذواق الساصة والعامة على السواء ».والتى وضع تصميمها الفنان نيكولا سالقي 
4 روما » وهو نافورة تريقى الخالدة التى تنال بمنحوتاتها البارو كية الشامخة (لوحة .)١5٠9‏ 


١5 


العرف على أن « النهضة الشّمّاء ) 1221553266 داع 811 قد جاءت إثر النهضة 
المبكّرة على نحو طبيعي مثلما يتلو الصباح الفجر . وعلى الرغم من أن أسانذة 
القرك السادس عثثر المظام كليوناردو وبرامانتي وميكلانجلو رافائيل وجورجوني 
وتتسنيانو عسوا على عبج البلاقيم ومكلوم إلا أنهم عتروا عن تللق الثل ديرا أتبم يان 
وإيضاحاً » وبذا غدت أسماؤهم مقرونة بالرفعة والكمال » لأنهم يمثّلون ذروة المرحلة الكلاسيكية 
لفنون عصر النهضة ٠‏ وما أشبه حالهم بحال الفنان فيدياس الذى بلغ هو الآاخر بالفن الإغريقي 
القديم ذروته بعد منجزات أسلافه العظام . ويرى مؤرخو الفنٍ القداميٍ أن هاتين الرحلتين 
الكلاسيكيتين » إذا افترضنا أن مسيرة الفن أشبه ما تكون ١‏ امعان القذفي » كانتا اقصيرق 
الأمد إذ أن أعلى نقطة فى هذا المنحنى زمنها قصير لا يعدو البرهة » حتى إذا ما كان عام 
أخط مؤرّخو الفن بأخرة ينفضون أيديهم من هذه النظرية » إذ هى لو طبّقت تطبيقاً حرفي 
لكانت النهضة الشمّاء قصيرة قصراً مفرطاً يكاد يشكٌ معه أنها لم توجد على الإطلاق . ولهذا 
اطرح المؤرخون المعاصرون نظرية المنحنى القذفي » وأصبحت النهضة الشمّاء تمثّل فى الواقع 
ناحيتين إحداهما ذروة النهضة المبكمّرة » والأخرى الخروج عليها . وما من شك فى أن النظرة إلى 
القوان موصنقه 9 عبقرية + مسعقلة غير متيدة بعد أن كان يقر إليه برضف موا عامرا فى قلت 
أكثر ما يلت خلال النصف الأول من القرن السادس عشر » فمفهوم أفلاطون عن العبقرية ‏ 
تلك الروح التى تتقمّص الشاعر فتجعله ينظم شعره بإيحاء إلهي كه المح للها كا يلكي 
مارسيليو فيتشينو 1*12120 1/13151110 وزملاثه أصحاب نظرية الأفلاطون نية المحدثة ونه م2124 2160 
لتضمٌ إلى الشاعر المعماري والمصوّر والنحآت » وغدا العباقرة خخلقا آخر غير البشر العادي الفاني بما 
استكن فيهم من إلهام إلهي يتولى تفجير قدراتهم ‏ التى هى من روح الله الخالدة الخلآقة ‏ على 
الإبداع . وهذا اللفظ « الخلاق ») كا قبل عام ٠‏ يختص بالله وحده » على حين كان 
أي عمل فني ينطوي على إبداع يوصف بالصنع لا بالخلق . ومن ثم كانت ١‏ العبقرية ؛ صفة 
لها شأنها بين فناني النهضة الشمّاء » فحفزتهم إلى بلوغ أهداف طموح ٠‏ وأثارت فى رعاتهم 
المعجبين الحميّة لمناصرة ما شرع فيه أولئك الفنانون من أعمال كبرى . وفى الوقت نفسه كان 
إيمان الفنان بأن ما يضطرم بين جوانحه من إلهام إلهىّ المصدر جعله يصدر عن غير تقيّد 
بالموضوعية عند التعبير عن الحقيقة والجمال بل عن ذاتيته الخالصة وعلى العكس من مؤسسّسي 
النهضة المبكرة لم يضع الفنانون العمالقة للنهضة الشمّاء أسلوباً بذاته للعصر يحتذيه من يخلفهم 
ويمكن تطبيقه بصورة عامة » ولعل هذا هو السبب فى أنه لم يلحق بالنهضة الشمّاء من الفنانين 
العاديين غير أقل القليل . وسرعان ما خبت شعلة هذه النهضة الشمّاء بمجرد اختفاء مؤسّسيها 
أرقيل كلك بقليل , قيؤلاء لبف اللنظام الذين + كرعاهم قبل ل يعض متهم إلى ها يعد عام 
١‏ إلا ميكلانجلو وتتسيانو . ومما ساعد على هذا أيضاً ما جاء مع حركة مناهضة الإصلاح 
الديني من تضييق للحرية التى كان يتمتع بها الفنان قبل فى العقدين الأوّلين من القرن . ولا 
عني يدلك أن الئيضة الهجلء كلت الطيعة القلقة غير المسعترة لم يكن لها أثر حىَ شاع فى 
الأساليب الفنية التى جاءت بعدٌ » ودليل هذا أنه خلال القرون الثلاثة التى تلت عصر النهضة 
الشمّاء بقيت ذ كرى مشهوري فناني مطلع القرن السادس عشر متألقة فى سماء الفن وها 


حراى 


١ /ام/‎ 


« البدائيين 


غدت منجزات السّلف من القرنين الرابع عشر والخامس عشر إذا قيمست بمنجزاتهم نسياً منسياً . 
وحين عاد إليها الدارسون والمؤرخحون في القرن الثامن عشر بقى الناس عند نظرتهم الأولى للنهضة 

الشمّاء باعتبارها نقطة التحوّل افينع عي كل من جاء من الفنانين قبل رافائيل اسم 

) 5ع "الوط . ولعل أحد أغرب مظاهر النهضة الشمّاء ‏ وهو ما جعلها جديرة بأن 

ما موا لا ا 5 

عام ١545‏ » ورافائيل عام ١5/7‏ ياد عام ١5/8‏ ؛ ومع واب 

الشماء هو ليوناردو داقنشى المولود سنة ١565‏ » لابرامانتى المولود قبله بسنوات ثمانية . 


تع ( وات 


على أن العهد الذى أتى فى إثر النهضة الشمّاء والذى اتّفق على تسميته حتي مطلع 
القرن الحالي بعهد النهضة اللاحق لم يَسَّدّه غير رهط من مقلّدي أساتذة أوج النهضة 
العظام ٠‏ والذين لم يرتفعوا قط إلى مستوى قاماتهم السامقة . ثم إن أحدا من النقّاد 
المعاصرين لم يوقق إلى ديد أسلوب معيّن لهذه الفترة » ومن ثم لم يكن من المنطقي الزعم 
بأن هذه الفترة من ١578©‏ إلى ١٠٠١‏ تمثّل عصراً فنياً قائماً بذاته » وذلك لأن اختفاء 
الأسلوب المميّر لفترة ما يجعلها غير جديرة بأن حمل صفة العصر الفني الذي يورّخ له اللهم 
إلا من الناحية السلبية يوصفها فترة من الخمود تفصل بين ذروتين » مثلما كانت نظرة 

عصر النهضة إلي العصور الوسطى . وفى تقديري أن هذه الفترة قد تكائفت فيها الأزمات 
التى السخضت عن يووخ الجاغات متعدّدة متباينة لا عن اجّاهات متالفة حول مثل أعلى 
ولكة ميد » فهى مرحلة حبلى بالمتناقضات ؛ ولعل هذا أيضاً هو سرٌ جاذبيتها بالنسبة 
لنا » فإذا التكلفية 111610 تعد أهم الاجاهات الفنية بعد عهد النهضة الشمّاء . وعلى 
الرغم من أن المعنى الأصلي لهذه الكلمة كان نابياً يوحى بالاستهجان , إلا أن المقصود به 
مجموعة من مصوّري روما وفلورنسا فى منتصف القرن السادس غشر الدذين اشتمّوا أساليبهم 
الذاتية المصطنعة المتكلفة من بعض مظاهر أسلوبى ميكلانجلو ورافائيل » حتى إن بعض 
العلماء قد توسّعوا فى تعريفهم للتكلفية بحيث يشمل إطارها الجديد المرحلة الأخيرة من 


وكان أ كثر المصوّرين التكلفيين تطرّفاً فى التمرّد على التوازن الكلاسيكي لعصر النهضة 
الشمّاء هم روس وفيورنتينو ( ١55٠ ١5914‏ ) هصنادع,710 20550 ( لوحة )١51١‏ 
ويونتورمو 202401120 فى فلورنسا ؛ ويارميجيانينو [ أو يارميجيانو ] (9م٠ه ١‏ ١٠:ه١)‏ 
مستصدنع تصتيدة فى يارما الذي اصطنع شخوصه السامقة الممشوقة في سبيل بلوغ غايته من 
التعبير الراقي عن الرشاقة والجلال ( لوحة 177 ) . ولم يظهر الأسلوب التكلفي فى البندقية 
إلقى متصف: القرت السلدس عشر على يد تنقوريقر 181263 1844 ) . أها أخر يل 
أعظم المصورين التكلفيين قاطبة فهو إلجريكو الذى تلقى تدريبه الأول فى البندقية وكان 
فناناً وافداً من كريت التابعة أيامها للحكم البندقي . 


لوخة .15١‏ روسُو فيورنتينو : ملاك الحب يعزف على العود. متخف أوفتري بفلورنسا. 
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(لشسل الثالت 
البَاروكالإسياني 


إسيانيا فى النصف الأخير من القرن السادس عشر مرتبة القوة والصدارة فى 
انتزعت العالم بعد أن شقّت طريقها إليه بمختلف الوسائل غازية تارة ومصاهرة 
بعض الممالك التى لم تلبث أن ضِمّتها إليها بحق التوارث تارة أخرى » 
فضلاً عن خضوع أراضي أمريكا الشمالية والوسطى والجنوبية لها على أيدي الغزاة الإسيان 
كارل الأول ملك إسيانيا مسيطرا على النمسا والأراضى الواطئة ومعظم الولايات الألمانية » 
ثم جاء كارل الخامس « شارلكان ) غمنن0 165مهط0 ( ١558١5٠٠١‏ ) ليصبح عاهل 
الإمبراطورية الرومانية المقدسّة » فمضى يضيف إلى ممتلكاته ما يستولى عليه من جزر البحر 
المتوسط وما يقتطعه من أراضي شبه الجزيرة الإيطالية إلى أن نزل عن عرشه ليقضي آخر أيام 
عمره راهبا فى أحد الأديرة بعد أن كان أقوى عاهل أورويى منذ عصر الامبراطورية الرومانية . 
وقد انتقل ملكه الواسع من بعده إلى شقيقه الأصغر فرديناند ثم إلى ابنه فيليب الثاني 
1518-1557 ) الذى ظل أيضا حا كما للأراضي الواطئة ومعظم العالم الغربي حيث 
بلغت الامبراطورية الإسيانية أقصى اتساعها . وبعد أن ضم البرتغال وممتلكاتها الأفريقية 
والأسيوية وجزرها المتنائرة فى البحار السبعة أصبح بالفعل حا كما لامبراطورية لا تغرب عنها 
الشمس . وكان لاحتكار إسيانيا لتجارة التوابل الشرقية ولامتلا كها لمناجم الذهب والفضة 
فى العالم الجديد الفضل فى إغراق الخزائن الإسيانية بفيض من الثراء زوّد فيليب الثاني 
بثروة طائلة أتاحت له أن يكون أعظم رعاة الفن فى العالم منذ بداية التاريخ . ولا شك فى 
أن نشأته وسط بلاط أبيه المتعدد القوميات وتويّق العلاقة بينه وبين مختلف فنانى أوربا فى 
هذه الفترة وعلى رأسهم تتسيانو قد غرس فيه الولع والاهتمام الشديد بالفنون . 


وكانت إسيانيا وقتذاك بلاداً تجمع بين المتناقضات » فتضم السهول الخضراء والهضاب 
الجدباء » والأبطال الأسطوريين والفرسان الخياليين » والأمراء الأثرياء والفقراء المعدمين » 
والقديسين المتزمّتين مثل إجناسيوس لويولا 8 0] 5نانخقهمع1 والأوغاد الماجنين مثل دون 
جوان ٠‏ والمتصوّفين أصحاب الرؤى والزنادقة المكابرين والورع المتبتّل والتعصّب الضارى » 
والسعى وراء ملاذ الحياة وسطوة محا كم التفتيش الوحشية . وإذا كانت هذه المتناقضات قد 
بلغت أقصى حدتها خلال النصف الثاني من القرن السادس عشر فمردٌ هذا إلى أن الضوء 
كان مسلط وقتذاك على إسيانيا إبان ازدهارها » وإلى الصراعات التى تمخّضت عنها 
مناهضة حركة الإصلاح الديني وإلى التوسّع الاستعماري والاقتتال فى سبيل السيطرة على 
أوربا . وقد كان لهذه الصراعات أثرها فى شخصية فيليب الثاني نفسه الذى كانت نفسه 
تتنازعها الرغبة فى التقوى والسلطان » والزهد والمجد » والتقتير والتبذير . وعلى حين كان 
يغلب على ذوقه الميل إلى التقشف فقد أسبغ على بلاطه مظاهر الأبهة وقيّده بأد المراسم 
صرامة فى أوربا » الأمر الذى أفضى به إلى عزلة موحثة انقطع فيها إلى الاهتمام بشؤون 


الفين والفون .. 


وكان قبلبي الثاني مدركها كل الأدراك المسؤولية الغى يطفيها عليه الثقب الذاك 


يحمله وهو( صاحب الجلالة الكاثوليكية (( حتى غدت إسيانيا ف عهده الحصن الدنيوي 
لمناهضة حركة الإصلاح الديني . ومن الناحية السياسية كان أكبر داعية لفكرة الملكية 
المطلقة كما كان التجسيد الحىّ للدولة المر كزية الموحّدة » وكان سبيله للاحتفاظ بوحدة 
مملكته هو اجتذاب النبلاء الإقطاعيين إلى بلاطه حتى يكونوا دائماً تحت رقابته » ومن هنا 
فقد اختار بنفسه مدينة مدريد لتكون عاصمته رغم عزلتها لتوسّط موقعها . وكان عليه لكى 
يرقى بعاصمته إلى المكان الجدير بها أن يشيّد مبنى من الضخامة بمكان يضم حاشيته 
وأشرافه » فاستعان بما يكتنزه من ثروات العالم القديم وموارد العالم الجديد العصيّة على 
الحصر على اجتذاب أعظم فناني أوربا للمعاونة فى إنشاء عاصمته امختارة وتجميلها » 
فأوكل إلى سفرائه اختيار التحف الفنية المصوّرة والمنحوتة الجديرة بالاقتناء » وانتقاء أفضل 
الفنانين وإغرائهم بالالتحاق ببلاطه . وإذا كان بعض الفنانين الإيطاليين وعلى رأسهم 
تتسيانو قد آثروا البقاء فى موطنهم إلا أنهم سارعوا إلى تصوير اللوحات التى تلبّي رغبات 
فيليب الثانى » كما أهدى المؤلف الموسيقى الإسيانى فيتّوريا 1/1001  ]‏ الذى كان قد 
استقر نهائياً بروما ‏ فيليب الثاني مجموعة كاملة من القدّاسات موؤْمّلا أن يعهد إليه البلاط 
بعمل موسيقي ذى شأن » بينما وافق المعماري الإسياني خوان باتيستاده توليدو على مغادرة 
إيطاليا إلى إسبانيا » كما رحل فنان كريتي شاب يدعى دومينيكوس ثيوتو كويوليس كان 
يدرس فى البندقية وروما إلى إسيانيا حيث عرف هناك باسم إلجريكو 01660 581 أى 
الإغريقي . ومن كل أنحاء أوربا هرع الفنانون مشاهيرهم ومغموريهم ‏ إلى مدريد 
يجتذبهم بريق الذهب الإسياني وألق الشهرة الخاطف . 


على أن إسيانيا التى شهدت ذروة القوة والمجد فى القرن السادس عشر ما لبثت 
بعد أن أطل عليها القرن التالي أن شهدت تقلص قوتها واضمحلال مجدها ؛ وإن 
كان للسئة التى استتّها كل من فيليب الثاني وشارلكان فى رعاية الفنانين وحفزهم 
على الإبداع المتميز من القوة الدافعة ما جعلها تواصل تأثيرها خلال حكم فيليب 
الثالث وفيليب الرابع حتى ١‏ كتملت اللمسات الأخيرة لإتجازات قرك كامل من 
الفن الرائع . 


ولقد سادت فى الدول الكاثوليكية خلال حركة مناهضة الإصلاح الديني نزعة 
متصوّفة مسايرة لروح العصر مؤثرة شواغل الآخرة على مطالب الدنيا » إذ اتخذت 
طابعا اجتماعيا محرّرت فيه من التأملات الصوفية البحتة إلى تأمل وضع الكنيسة 
ومطالب تعزيز سلطانها » فانفلتت من التقوقع الرهباني وراء أسوار الأديرة لتقيم ما 
يشبه المعسكرات القتالية تنتقي فيها أصلب المسيحيين الكاثوليك عودا وأقدرهم على 
حمل السلاح لخوض معركة تستهدف القضاء على خصوم الكنيسة . وهكذا ظهر 
للمرة الأولى محاربون من القدّيسين على رأس الجيش الكنسي الجديد بعلو عن 
إيمان ديني متشدد : وكانوا إلى هذا من أصحاب الفكر الاجتماعي ؛ برز منهم 
المحارب المتقاعد إجناس لويولا الذى جد اليسوعيين فى حملة تبشيرية ضارية لبسط 


سلطان الكهنوت الكاثوليكى . كما ذاعت شهرة المتصوفة الأديبة القديسة تيريزا 
الأقيلية ع 36 دمو 8 صاحبة المآثر الجليلة التى كانت دائبة التعبّد 
ليل نهار هى وراهباتها الكرمليّات لا ينقطعن عن الصلاة . وكان مجمع ترنت قد 
أصدر القرارات التى شكّلت المسوغات لإعادة بناء الكنيسة الكاثوليكية وتطويرها بعد 
أن طوّعت مبادءها للظروف المعاصرة » كما ارتضت التغييرات الجذرية فى موقفها 
التقليدي وإن حصرتها فى أضيق نطاق ممكن . وكان مجمع ترنت قد أمضى ثمانية 
عشر عاماً فى محاولة إقناع الكنيسة بالتخلص من الترهّل الذى لحقها ومن الشوائب 
التى علقت بها ؛ واطراح حياة الترف والأبّهة التى كان يعيشها سدنتها » والوفاء 
بالعهود والالتزامات التقشفيّة التى كانت قد قطعتها على نفسها لكنها تخلت عنها . 
وهكذا كان مجمع ترنت فى حقيقة أمره حركة إصلاحية أخرى » غير أنها انبثقت 
من داخل صفوف الكنيسة نفسها » حتى إذا ما فرغت الكنيسة من مداولاتها 
وانتهت من تطهير نفسها بنفسها امتشقت أسلحتها الدعائية وانطلقت لإمجاز مهمتها 
التى حدّدتها لنفسها . وبعزيمة لا تفل انبرت إلى فرض سيادتها ودعمها مزيحة 
أعداءها من طريقها أينما لقيتهم . و كان جيش اليسوعيّين هو النمط الأمثل الذى 
تتوق إليه الكنيسة ليعاونها فى نضالها ضد خصومها ء قسّم قائده الأعلى العالم إلى 
أقاليم يسوعيّة » واستخدم الأسطول التجاري وسيلة لنقل جنوده وأعوانه » وانطلق فى 
إثر حيش رون الإسياك 002011156200165 بوصفه جيش الاحتلال الروحاني 
يمارس معار كه بشتى الوسائل المكيافيلية المتاحة له » و كانت شرطته العسكرية هى 
محا كم التفتيش التى أعدّت نفسها لملاقاة الزنادقة المستخفين . غير أن هذا البطش 
ارسي التعصب لم يكن مقصوياً على قللك انحا كم الكاتوليكية بوحدها » بل شارك 
فيه أيضاً كالفن اليروتستانتي الذى كان من دعاة الإصلاح الديني فى جنيف » 
فإذا الفلسرق سبيتوزا يطرد من المعبد اليهودي فى أستردام مفلتاً بمعجزة من خبل 
المشنقة » وإذا هذه الضراوة تمتد إلى نيوإتجلند بأمريكا فنسمع عن حرق الساحرات » 
كما طبق نظام صارم لتقييد الفكر بوضع قائمة بالموضوعات المحظور الخوض فيها 
5 1206 هى التى لعبت دور الرقيب على كل سطر مقروء نحت 
دعوى الحيلولة دون إثارة البلبلة الروحية . وشككّل النظام الملكي لفيليب الثاني 
الجيش النظامي القائم بخدمة هذه الحر كة التى اتخذت مدريد مر كزا لقيادتها » فسحّر 
هذا الملك الجبار الذى كان يعد نفسه حامى حمى العقيدة جحافله العسكرية فضلاً 
عن مواد القارتين لكذهة هذا الهدف . في غسرة حمابه الأعمى آحال حرلته 
قلعة يقوم القساوسة فيها بدور المدّعين العامين بعد أن غدا أمثال الأديبين لوبي 
ديقيجا هع76/ عل ءمه.آ ( ١15756 ١١557‏ ) وكالديرون ممع0210 (0 ١5١٠١‏ 
)١ "5١‏ واللوسيقييق موراليس 2110172165 ( ٠‏ 
١١١١-١540‏ ) قساوسة . وعندما شيّد قصر الإسكوريال جعل تصميمه يتخذ 
شكل المشواة التى عدب عليها الشهداء » كما ألحق به كنيسة ضخمة وديراً ومعهد 
لاهوتياً وأضرحة شامخة . 


١١5”‏ ) وقتّوريا 060718 1/ا 


وكان أبرز خصوم الكنيسة هم مختلف الحركات البروتستانتية التى عدّتها الكنيسة 
زندقة وهرطقة وما صاحبها من نظرة مادية إلى الكون » وفوق ذلك كله النزعة العقلانية 
التى وا كبت البحوث والدراسات العلمية المتحررة . وبهذا يمكن القول بأن الدعوة إلى 
مناهضة الإصلاح الديني كانت فى الحق تكريساً للروحانيات ضد الماديات التى مبعثها 
العلم الذى بدأت إرهاصاته تلوح في الأفق » والذي بدا وكأنه صنو للبروتستانتية في هذا 
لمجال . فلقد كانت الكنيسة تخشى أن تبلغ هذه العقلانية مداها فتزعزع الإيمان بالمعجزات 
وتقضي على القول بالقضاء والقدر وتنكر الخوارق » فإذا العقلانية آخر الأمر قد تطيح 
بالإيمان بالغيبيات . 


على أن أخطر سلاح سرّي امتشقته الكنيسة فى دعايتها لبلوغ مأربها كان الإبداع 
الفني » فمن خلال الإبهار بالجمال يمكنها إقناع الحواس بصدق المعجزات ؛ ومن خلال 
الإيهام المعماري والنحتي والتصويري والأدبي والموسيقي يمكن بثْ نبض الحياة فى الأفكار 
المبهمة لتبدو حقائق ملموسة . فكما كان تشييد كنيسة القديس بطرس بروما أضخم 
وأعظم المباني الكنسية على سطح الأرض بمثابة الدليل المرئي الملموس على مدى ما تتمتع 
به الكئيسة الكاثوليكية من قوة روحانية » كان تشييد قصر الإسكوريال هو صداها شبه 
الدنيوي . وكان اللهيب المتّقَد المنبعث من صور إلجريكو وسيلة لتأجيج شعلة الإيمان من 
جديد فى نفوس متأمّلى معجزاته التصويرية » كما كانت شخوص الملائكة والقديسين 
العدوئة عالى الرخام فى وطتعات عصيّة على التصديق تخدم نفس الهدف . واستجابت 
القديسة تيريزا لطلب الكنيسة فى تسجيل رؤاها التصوّفية كتابة فإذا هى تحيل النثر الإسيانى 
أهيا رقنا يطوف بالعالم االنييس خلال مربدلة متاهضة عع 34 الأصللاح الديض ٠.‏ وستر 
فيتوريا عبقريته الموسيقية لتلحين الابتهالات والتراتيل الدينية فأضفت أنغامه عليها نورانية 
تصوّفية عميقة الأثر . وأمام العقل المبدع لفنان حركة مناهضة الإصلاح الدينى لم نمك أنه 


كان هناك شىء ليستعصي عليه . 


. كذلك انبرى اليسوعيون يزيحون ما بقى فى كنائسهم من معالم العصور الوسطى 
الجهمة مسخّرين الفنانين البارو كيّين لخدمة العقيدة » وغدت الكنائس البارو كية بمثابة 
سارح يعزف فيها أور كسترا يضم الفنون جميعا أنغاماً فوّاحة بروح التفاؤل حجتذب 
الناس نحو استشراف مباهج الحياة السماوية . كان من الطبيعي أن يلتزم الفنانون 
بتعاليم الكنيسة » يشرد خيالهم ما شرد دون أن يجاوزوا حدود تلك التعاليم . وهكذا 
أفضى استخدام اليسوعيين للإمكانيات الفنية المتاحة فى عصرهم لا إلى ريد النزعة 
البارو كية من أرستقراطيتها فحسب بل حملوها معهم حيث ارححلوا فأحالوا الطراز 
البارو كي إلى طراز عالمي » حتى لنجد كنائسهم الباروكية الطراز منتشرة فى المكسيك 
وأمريكا الجنوبية بل وفى الفليين . وبذلك جحت الكنيسة المناضلة فى إنعاش 
الكاثوليكية وتنشيطها بمصادر روحية جديدة مكمّنت لها من الانطلاق بوصفها حركة 
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لوحة .١17*‏ الإسكوريال: رسم تخطيطي 


الإسكوريال 


5 به مره لوج ا ٠‏ ومن بر بقسّمه على 
أن يشوك ديرا مكنا الشهيد الإمياي القديمن لورنزو الا سيمنا يعد أن قلفر 
الملك بنصر عسكري حاسم على الفرنسيين يوم ذ كرى هذا الشهيد ٠‏ تخفزه إلى ذلك حماسته 
الدينية الحارة وإحساسه بما كان يستشعره فى سريرة نفسه بما يتمتع به من مكانة ملكية 
مرموقة . و كلما زادت الفكرة اختمارا في ذهنه تراءى له هذا المبنى المنشود كنيسة للرب 
وضريحا لأسلافه وخلفائه » ودارا قومية للحفاظ على المنجزات الفنية والوثائق التاريخية » 
ومأوى للرهبان أتباع القديس إرميا '*' و كلية للدراسة » ومعهدا لاهوتيا » ومزارا للحج » ونزلا 
لاستقبال الغرباء » ومقرًا ملكيا » وبصفة عامة رمزا لعظمة العرش الإسيانى باقيا على مدى 
الزمان . وقد وقع اختيار فيليب على موقع فى السفح القاحل لسلسلة جبال جوادراما على بعد 
ثلاثين ميلا من مدريد » وأطلق اسم قرية الإسكوريال على هذا المبنى » ومعناها مشتق من 
كلمة 306ة:وء5 أى المخلفات القديمة والمقصود بها نفايات مناجم الحديد القديمة فى 


مخروع سارك نحن عبناه ردق عن 0/98 


كان 


15 


المنطقة » على حين زوّدت الاجر اجاور الموقع بكتل الجرانيت الرمادي المائل إلى الصفرة التى 
يحتاج إليها المبتى . وقام بوضع التصميم الأصلي خوان باتيستادى توليدو عل 8210115128 11131 
0 الذى كان قد درس على لسوتت ووااخيو ى البندقية وشارك فى تشبيك. كئيسة 
القديس بطرس بروما تحت إشراف ميكلانجلو ؛ غير أن فيليب كان دائم التدحل فى تصميم 
البناء ولم يكف لحظة واحدة عن إبداء الاقتراحات والمطالبة بالتغيير والتعديل . ولم يلبث خوان 
بانيستا أن قضى نحبه بعد الشروع فى التنفيذ » وعندما تسلم خلفه وتلميذه خوان دى هيريرا 
58 0 11121 زمام المسؤولية كان فكر فيليب قد استقر نهائيا على ما يريد » ومن ثم كان 
لزاما أن يطراً التعديل على التصميم الأصلي . وطبقاً لتوجيهات فيليب كان ينبغي أن يرمز 
المبنى « لفن بلا غطرسة وجلال الملك دون زهو » » فلقد خال كل مرق «قزلعب ونه من قبله 
يوصفهما راعييّن للكنيسة فضلا عن كونهما عاهلين ذو شأن خطير أن قوى الامبراطورية 
الرومانية قد عادت فتناسخت فى امبراطوريتهما وممالكهما » ومن ثم كان الطراز الكالاسيكي 


الروماني الذى ابتعئه يالاديو وغيره هو انسب ما يرمز إلى مر كزهما الدولي المرموق ومكانتيهما 


1س مسعر تت افوا : 
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2 
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لوحة 154 . الإسكوريال: منظر عام للإسكوريال 


على صعيد العالم أجمع . و كانت البساطة التى انطوى عليها مبنى الإسكوريال وطابعه العام 
الصارم موا كباً لذوق فيليب الشخصى 4 كهنا كانت طبيعة الحجر العصيّة غير الطيّعة عامل" 


مساعداً فرض على المهندسين والمزخرفين المزيد من الصرامة والتقشف . 


٠‏ ويشمل 
سلسلة متمائلة من الأروقة والأفنية مو :3ك الكبيى إلى منعوةة الديس لورتوو كانت المتطايط المتقاطعة 
التى لقى عليها ذلك الشهيد حتفه ؛ فبقال إن أبراج الأر كان هى بمثابة قوائم المشواة ٠‏ وإن اللقصر الذى 
يمتد من الطرف الشرقى هو بمثابة مقبض المشواة ( لوحة ١15,177‏ ) . والواجهات الجانبية للمبنى 


ومبنى الإسكوريال مربّع الشكل يحتل مساحة قدرها مائة وخمسين ألف متر مربع 


١6 


جدران شامعة ممتدة تخلو من أية زخارف » ولا يكسر من حدة رتابتها إلا الصفوف التى لا نهاية لها من 
سلسلة النوافذ المتوازنة المتراصة . وقد شيّد المدخل الرئيس الواقع على الواجهة الغربية وفق الطراز 
التوريّ » ولا يخفف من صرامته إلا الشعار الملكي المنحوت وتمثال ضخم للقديس لورنزو يحمل 
مشواته . ويؤدي المدخل إلى فناء الملوك ‏ الياسيو » الذى أطلق عليه هذا الاسم لوجود تماثيل ضخمة 
لملوك ب اسراثيل منتصبة عنك المدحل م لداوود وسليمان ويوسافات وحازقيه ويوشع ومنسه 0 لوحة 
5 )2 ء ويؤدي الفناء إلى البازيليكا المشيّدة على انحور الرئيس للمبنى . وقد اقتبس هيريرا تصميم 
البازيليكا فضلا عن العديد من التفاصيل الداخلية والخارجية من تصميم ميكلانجلو الأصلي لكنيسة 
القديس بطرس بروها » ومن ثم فهى مبنى مر كزي على شكل صليب إغريقي ينتهي بقبة ترتفع تسعين 


155 


لوحة .١156‏ الإسكوريال: فناء الملوك 
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لوحة .١55‏ الإسكوريال: مصلى المقبرة الملكية 


مترا فوق مستوى الأرض . والجسم الرئيس للبازيليكا على الطراز الدوري المهيب تلاف من صرامته 
مجموعة من المصآيات والعديد من المذابح ذات لوحات الهيا كل المصوّرة » وعليات الأورغن المزدانة 
بمختلف الحليات . أما تصميم قاعة المنشدين فعلى الطراز الكورنثي وتنقسم شطرين » لكل علية 
أورغن مستقلة ذات شرفة من النحاس المذهّب تضم الات الأورغن » وإذ كان فيليب يحرص من أن 
لآخر على مشاركة الرهبان صلواتهم لذا عد له مقعد خاص فى قاعة المنشدين . ولم ينه العمل فى 
سرداب الدفن المعروف باسم « مصلى اليانثيون الملكي » ( لوحة ١115‏ ) إلا مؤخراً فى عهد فيليب 
الرابع » وبه يرقد جثمان ملوك إسيانيا وملكاتها فى توابيت رخامية ذات طراز بارو كي مصفوفة فى نظام 
متدرّج لوفق مكانة أصحابها , ولذا شيّد ضريح خاص لفيليب الثاني فى الموقع المخصّص للكهنة 
القاثئمين بالقتاس فى البازيليكا ( لوحة ١117‏ 35 


١5 /ا‎ 


اللاهوت الخاص بهم . وفى السويداء من قلب هذا القطاع رواق بديع التصميم من طابقين 
يعرف باسم ١‏ فناء الرّسل الأربعة » ( لوحة 17 ) . ويعلو الممشى المغلق بالطابق الأرضى 
الدوري الطراز إفريز زخرفي تتخلله التريجليفات المتكررة فى إيقاع متناغم . أما الطابق الثاني 
أيضاً للرهبان يأوون إليه للتأمل فعلى الطراز الأيوني يعلوه درابزين على نهج بالاديو . 
ويتوسط الفناء مبنى صغير من الرخام المتعدد الألوان و كأنه صدى لقبة الكنيسة الضخمة التى 
تخلق فوقه » وتخيط به كوّات أربع ينتصب فى كل منها تمثال لأحد أصحاب الأناجيل 
الأربعة نحتها المثال مونيجرو 810 1/1016 2 ويطل كل تمثال على حوضص ماء تتدفق مياهه من 
ميازيب تتخذ شكل الحيوانات الرامزة للرسل الأربعة "*' . 


اكير 
اخصص 


لوحة .١517‏ الإسكوريال: ضريح فيليب الثابي 


١17 


ويحتشد القصر بقاعات الاستقبال والأروقة الفاخرة 
وقاعات الطعام الملكية التى تساير عظمة العرش الإسياني 
التيّاه » ومسا كن القهرمانات والوزراء وأفراد الأسرة المالكة 
ومسا كن إيواء السفراء » ولعل الاستثناء الوحيد من هذه 
الأبهة هو المسكن المتقشف لفيليب وكأنه لدير . وتزخر 
سقوف أغلب القاعات وجدرانها باللوحات المصوّرة التى 
تسجل المعارك !١‏ لحربية الكبرى فى التارب يخ الإسياني نيما 
تتدلى فوق البعض الآخر النسجيات المرسّمة الفلمنكية التى 
تصور الموضوعات المستمدّة من الكتاب المقدس أو الأساطير 
أو الآداب العالمية . وحتوي قاعات الصور على أعداد لا 
حصر لها من اللوحات المصوّرة التى اقتناها ملوك إسيانيا 
على مر العصور . وما يزال الإسكوريال يضم الكثير من 
لوحات كبار مصوّري البندقية التى ولع بها فيليب الثاني » 
هذا إلى الكثير من مختلف مدارس التصوير الإيطالية وغيرها 
من أعمال كبار الفثانيت الفلمتكيين والإسيان ( لوحة 
4. يلا يوقا كر مكفية الاستكيويال وى البق 


ذه قبو أسطواني شيّدت نوافذها طبقا للقواعد التى نادى 
بها فتروقيوس ( لوحة ١17١‏ ) » وححّتوي المكتبة على كثرة 
5 كثيرة من مخطوطات ت العصور وموسوعاتها » فضاه عن 
مجموعة ضخمة من الأنواط الملكية والنقود وأشغال البر 

تبريوا :مخ أفيلا 0128 1167655 التى كانت ر كنا ر كينا 

ة مناهحضة | عد الذي ا 3 

فى حملة هضة حركة لإصلاح لديني 0 وكانت قد 
نزلت ضيفا على الملك فيليبٍ فى الإسكوريال . كذلك 
لشسجه المكسة جملة من مؤلفات كبار الكتاب العرب واليهود 


يحتفظ بها فى فترينات خاصة يباح التطلّع إليها ولكن 
يحظر مطالعتها أو للسهنا : 


والإسكوريال بي شاسع رحيب حتى بات على من 
يريد زيارة كل غرفه وقاعاته أن يقطع خمسة عشر كيلو مترا 
سيرا على القدمين . وقد استغرق و فيليب جهد أربعين 
عاما » و كانت أعرّ أمنياته وأغلاها أن يرى هذا المبنى وقد 
١‏ كينا قا ودفاته 1 لفك ف َُ البغاءةق 0 د بيك مع اق , 
“عي 7 3 1 0 52 3 
أ 4 أ قش :1 وتاكفاء الناتقول ونمط ة المبعى الى انتهى | ذ 
أهبنى فيل عا بصع لدي باستثناء ليانثيوك وبعحضص 2 لب لعمل فيها 
عهود خلفائه . وفم الحق إن تشييد هذا الم: | 31 نصف 
ى عهود حلقائه . وفى ل ها فى ظل عاهل واحد وفى قل من 
5 ل :فك أضفى علية الو احلة ال ى قلما اما ف 5 قصور أخرى مثل الفاتيكان واللو وقْر وغيرها 
التى استغرق بناةها قردنا عادة وطراً عليها من التغبير ما يتتأاسب مخ أذواق أصحابها وثرائهم ' 


ليل 


لوحة ١157‏ . الإسكوريال: فناء أصحاب الأناجيل الأربعة 


بيب أضاعيدو الإسكورياا ل وقد سيطرت عليه روح منشكه القلقة الحز 


مبنى فريدا بين مباني العالم يضم بين جوانبه ا ا وقلعة 


منيفة ومقر قوميا للفنون ومكتبة قيّمة ودارا لحفظ الوثائق وديرا ومعهدا 


بي 


للآهوت وضريحا للملوك والأمراء الإإسياك 


.1 7٠١ لوحة‎ 
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الاسكوريال: قاعة المكتبة 


27501 لرحة ١54‏ . الإسكوريال: مكان حفظ ذخائر 
الكنيسة ومحفوظاتها من صور وخلافه 
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الباروك الإسباني الزخرفي المفرط 


لقد مضى فيليبٍ فى ممارسة حقوقه الملكية المطلقة إلى أبعد مدى 

مصرّاً على ألا يشيّد أى مبنى عام فى عهده دون أن يظفر تصميمه 

وطرازه بموافقته الشخصية ورضائه التام » ومن ثم عهد إلى هيريرا 
بوصفه مهندس البلاط ليقوم بفحص ومراجعة تصميمات هذه المباني العامة قبل 
الشروع فى تنفيذها حتى أصبح هذا المعماري د كتاتورا فنيا يفرض على رعاياه الذوق 
المتحفّظ المنضبط لمولاه . ولم تتحرّر إسيانيا من إسار هذا الذوق إلا بعد وفاة فيليب » 
فانطلق الإبداع الإسباني يشكل طرازه البارو كي الزخرفي المفرط الذى غدا سمة بارزة 
وعلامة واضحة لكافة مدنها الكبرى . و كان فيض الغزارة الوجدانية والإفراط الطاغى 
على هذا الطراز رد فعل مباشر للتقشّف فى عهد فيليب ٠‏ سراق نا سات الام يماع 
الجريئة والأشكال الخيالية الغريبة والخطوط المنحنية والأعمدة الحلزونية محل الواجهات 
الصارمة والطرز الكلاسيكية التقليدية التى فرضها هيريرا ومن ورائه فيليب فرضاً . وثمة 
مبنيان فى مديئة سلامنكه يفصل بينهما قرن من الزمان يتجلى فيهما هذا التحوّل » 
الحدهما هر كأزادى أأثر" كرلعاس أو البيت الْعَضٌ بالأسداف ذليعة 11/5 ابره 
مبلى عار عن الزخحارف المعمارية من طراز 
عصر النهضة شيد عام 14 قبل عهد 
فيليبٍ وإن احتشد بالزخارف التطبيقية 
الشبيهة بالأشكال الرعرفية الممسخدمة فى 
صياغة الفضة والمعروفة فى إسيانيا باسم 
طراز يالاتيرو 21216170 . وعلى الجانب 
المقابل من نفس الطريق الذى يقوم فيه 
« بيت الأصداف » تع كلية اليسوعيين 
(السصوربيك ) الحروقة بام 
« لاكليريكا» 016103 18 ( لوحة 
)ء و كان العمل قد بدأ فيها بعد تفصيل من بيت الأصداف 
عهد فيليب وهيريرا » ويعزى جزؤها 
الأدنى إلى بوا كير القرن السابع عشر ووضع تصميمها خوان جوميز دى مورا 37نال 
8 عل 00062 . وعلى الرغم من التزامها ظاهريا بالطرز الكلاسيكية فقد جَلَى 
فيها النزوع نحو الزخارف بوضوح زاعق فى الأعمدة المر كّبة وفى التريجليفات ذات 
الطراز البارو كي التى تعلوها ؛ هذا إلى الكثير من التفصيلات الأخرى . وترجع الأبراج 
والسقيف السكمة إلى الصف الأخير من القرن السابع عشر » وقد أشرف على تنفيذها 
قظبور يجويرا لاط" الذى ارتبط اسمه بطراز الباروك الإسياني [العشك بزخحم 
الزخخارف التي تتجاوز حدود الإسراف ٠‏ والمثقل بمهرجان من البرقشة والزر كشة يتوه 
فيها البصر ويحار الفكر ؛ إذ هو أقرب ما يكو إلى الثرثرة الفنية التى تُعنى بالمظهر قبل 
الجوهر وبالشكل دون المضمون . 
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لوحة .١7١‏ الباروك الإسيابئ: بيت الأصداف سلامنكه 


لوحة .١77‏ الباروك الإسيابي: كلية اليسوعيين ١‏ لاكليريكا». سلامنكه 


التصوير الإسياني 
الجريكو ١841‏ 


| الجريكو طريقه إلى أوربا عن طريق مدينة البندقية ملتقى الشرق والغرب حيث 
ْ افبهير بألواك تتسيانو موثرً إياه على تنتوريتو » واستعار منهما سويا عددا من 
حيل الأسلوب التكلفي في بعض أعماله . وعندما بلغ روما فى عام ١61١‏ 
كان ن ميكلانجلو قد فار 
التأثير كله بعبقريته التى مضى الفنانوذ من بعده محمولين على احتذائها » واستخلصوا من 
تصميماته صيغا عديدة للجسد الإنساني وحصيلة لا تفرغ من الوضعات والإيماءات استخدموها 
دون إلقاء بال لأهدافه الأصلية » حتى إنه لم يسبق للفن الأوربي منذ بوا كير العصر الوسيط أن 
انحرف عن الواقع بمثل هذه الحدّة . ولقد شد هذا البعد عن الواقعية إلجريكو مثلما شدته 


1513 - 


وه وونن 


ق الحياة منذ سئنوات ست » غير أن فن مدينة روما كان ما يزال متأثرا 


أيقونات مواطنيه الكريتيين بأ كثر مما اجتذبته غزارة لوحات فيرونيزي . والراجح أن التدرّجات 
اللونية للأسلوب التكلفى السائد فى روما قد بدت له عاجزة عن أداء دورها » إذ كان المصوّرون 
على نهج استاذهم ميكلانجلو ينظرون إلى « اللون » بوصفه كسوة « للشكل » قد تفتقر إلى 
الاستخفاف بميكلانجلو بقوله ‏ إن كان حقا قد صدر عنه هذا القول  ١‏ باستطاعتى إعادة 


تصوير لوحة يوم الحساب لميكلانجلو بأسلوب أشدّ وقارا دون أن تفقد أى قدر من تأثيرها . 
ولانزاع فى أن ميكلانجلو كان رجلا فاضلا » لكنه لم يكن يفقه شيئا فى فن التصوير » ! 
و كاك | لجريكو هو أول مصور أوربي يطرح المبادىء الكلاسيكية التقليدية فى عصر عصر النهضة 4 


مؤمنا بما للسطح من شأن أعلى من شأن العمق وبأسبقية اللون على الشّكل » كما ترك العنان 
لوسائله التصويرية فى نقل انفعالاته حتى لو اقتضى الأمر تشويه شخوصه أو اختزال أشكالها . 


وعندما ترك إلجريكو إيطاليا قاصدا إسيانيا حمل معه ما يستطيع من توصيات إلى 
السلطات الكنسية وحدها دون البلاط » ومن ثم كان من المنطقي أن يقصد على الفور 
المر كز الرئيس للكنيسة فى طليطلة [ توليدو ] » ويستقر فيه . وما من شك فى أن النشاط 
الواسع الذى كان يدب فى مدريد قد أثار انتباهه وشدّه إليه » ومع ذلك لم يعهد إليه فيليب 
الثاني باجار أى عمل فني إلا فى عام ع فمَدّم عندها محفته الخالدة « استشهاد 
القديس موريس » ١‏ لوحة 17 ) التى أعدّها لتكون لوحة هيكل للمصلى المكرّس لهذا 
الأدوى بتكيس التقررص نف الأسكي يال عيت يسفظ يمقلفاته اللقافية ,وصور الليعة 
موضوع تشيّت المرء بين ولاءين متضادين » وهو أحد الموضوعات التى شجّعت حركة 
مناهضة الإصلاح الديني الفنانين على تناولها . وكان القديس موريس الظاهر فى يمين 
أمامية اللوحة قائدا لوحدة عسكرية من المسيحيين ضمن الجيش الروماني الامبراطوري » 
صدر الأمر لأفرادها بضرورة الاعتراف بآلهة الرومان حتى يفلتوا من عقوبة الإعدام . ويبدو 
موريس فى اللوحة يتشاور مع ضباطه الذين أعربوا عن مواقفهم بإيماءات أيديهم المعبّرة . 
ولم يكن موريس رغم استعداده لإعطاء ما لقيصر لقيصر استجابة لوصيّة المسيح ليقبل 


شرر لهب يستعر » وتوتّر الوجوه » وطغياك الحر 


التسامح إلى حد قبول عبادة الالهة الوثنية الزائفة » إذ كان ذلك يعني إيثار ملكوت الأرض 
على ملكوت السهناةء ٠ولم‏ يكن أمامه سوى قرار واحد أعلن عنه برفع يمناه . ويكشف 
التكوين الفني الحلزوني إلى حد ما عن الصراع بين الملكوت المادي من ناحية » والملكوت 
الروحي من ناحية أخرى » وهو ما نحسّه ف ا انتتفاضة العضللات ؛ وتوهّج 0 - 
ونشهد القديس موريس مرة أخرى ٠‏ إلى اليسار وهو يشدٌ أزر جنوده الذين ب يلع رؤوسهم 
تهوي متساقطة » كما نرى عدم | كتراث الجنود الذين لم يعودوا يحفلون بأجسادهم الفانية 
قدر التبابهيم بما ينطوي عليه العالم الآخر من روحانية وصفاء : وتنقاد العين طواعية 
صوب أعلى الصورة بفعل تزايد نبض حر كة الألوان واشتداد حدّة الضوء عما هو فى مهاد 
الصورة حيث تسود فى أعلى اللوحة الألوان الوردية الضبابية والسحب البيضاء محتضنة 
مشهدا من الفردوس تتقدم فيه اللا امحلقين بالأ كاليل لتتويج أرواح الشهداء الصاعدة 
إلى السماء بينا يعزف لهم ملائكة آخرون ألحان الفردوس القدسية . 


م هو و 


وعلى الرغم ثما يحمل المشهد من عنف الموضوع وقسوته فققد أضفى السلّم اللوني 
الخفيف الشفّاف على الصورة جوا شبيها بجو الاحتفالات إلى حد بعيد » ببيارقه الوردية 
ودروعه الور قاء والصفراء أمام خلفية من الرمادي الفضي . وكان الثمن الذفق دفعه الجريكو 
فى عمله المبتكر وتبايناته اللونية الجريئة وإفراطه فى استخدام اللون الأزرق اللازوردي هو 
فققدانه رعاية فيليب الذى أصابته اللوحة بالهلع » إذ كان يفضل الأسلوب الإيطالى الأشدّ 
محَمظا والأ كثر بساطة . ومع ذلك ظلت السلطات الكنسية تبسط على إلجريكو رعايتها » إما 
لأنه كان يزوّدها بصور تمور بنشوة الجذب الديني » وإما لأنه لم يكن ثمة من يأخذ مكانه » 
وإما لأنه كان فى نظرها حما فنانا خارقا للعادة » ولعلها الأسباب الثلاثة مجتمعة معا » غير 
أن الثابت أنه كان محل إعجاب الصفوة فى زمانه . ولذلك لم يكترث الفنان عندما وجد 
أبواب الإسكوريال موصدة فى وجهه إذ كان يثق فى بقاء أبواب طليطلة ‏ مقرّ كبير 
الأساقفة ‏ دائما باعي اوت شهرته هناك وذاع صيته إثر مجموعة اللوحات 
التى كان قد أعدّها لكنيسة القديس دو منجو وأهمها لوحة « صعود السيدة العذ راء » ( لوحة 
1١7/:‏ )2 . وثمة أوجة يه عديدة بين هذه اللوحة وبين تلك التى رسمها تتسيانو للموضوع 
نفسه ( لوحة 50 ) قبل ذلك بستين عاما وإن كانت هناك مع ذلك فروق بيّنة . فلقد 
توصل تتسيانو بتقسيم تكوينه الفني إلى مستويات آفقية ثلاثة فضلا عن حسن استغلاله 
للضوء والألوان إلى خحقيق حركة بالغة الأثر إلى أعلى » على حين تنبض لوحة إلجريكو 
بحر كة أقل وسكينة أعمق » إذ يوهم التابوت المفتوح بعمق أفقي واحجَاه مائل نفتقدهما في 
تكوين تتسيانو الفني » ثم هو يورّع شخوصه فى أدنى اللوحة بحيث تشكّل قاعدة لهرم تتبواً 
العذراء قمته » كما لا يظهر على مجموعتى القدّيسين أى شعور بالدهشة أو الجزع على 


موت العذراء » بل ثمة تسليم ورضا عن اقتناع بأن صعودها ححَقيق لنبؤة متوقّعة الحدوث 


وكان طرد المسيح للصيارفة والتجار من المعبد ( لوحة ١75‏ » حتى ذلك الوقت موضوعا 
دينيا غير مطروق فى الإيقونوغرافية المسيحية » فإذا رسم إلجريكو لما لا يقل عن ست لوحات 
متنوّعة حول هذا الموضوع يأتى دليلا على تبوّئه مكانة هامة فى حركة مناهضة الإصلاح 
الديني . فطرد الصيارفة والباعة من هيكل المعبد هو الحادث الوحيد الذى ذ كرت الأناجيل 
خروج المسيح فيه عن م فضِياً دما اتخذوا من مكان الصلاة والتعبد ساحة للا جار 
والمعاملاات المالية « كعاأنها 8 يك أيضا يلاهالا العيض اوت الكنيسة 
المسيح ح بوصفه تملا لتشغل الك ليس في فكرر رجال الكيسة 0 لك هذء فر 
كيل . قيبكو الس في له لو بعري در « النا ار العلدرا علي نحوماتا 
الألوان الحمراء 3 والبرتقالية لأسا الغوب بالخضرة » ا تنبض د جسده 
بالعنف تشيع السكينة فى أسارير وجهه ؛ لأنه يوقن أنه يفعل ما هو فى صالح من يتعقّبهم 
وينزل بهم العقاب . ويذ كرنا المناخ العام لهذه اللوحة والمسيح يفصل بين فريقين بلوحات 
« يوم الحساب » » فالجانب الذى تتّجه إليه ضربات سوطه مشحون بالاضطراب حيث 
يتكمش الباغة مخت وطأة نظراته الملنهبة التى تدينهم وإ حاولوا مع ذلك إتقلا ما يستطيعون 
من سلعهم وسلالهم » علي حين يعم الجانب الآخر هدوء وسكينة » وتبدو شخوصه - 
ولعلها تمثل الحواريين - و كأنهم يتأملون مغزى الحادث . ويتجلى التباين أيضا فى لوحات 
النقوش البارزة بين الأعمدة فى الجزء الأعلى من الصورة » إذ يمدّل النقش فوق الجانب 
الأيسر طرد ادم وحواء من الجنة على يد الملاك حامل سيف الانتقام » بينما يصوّر النقش 
على الجانب الآخر الملاك الموفد للحيلولة دون سكدّين ابراهيم وعنق ولده . 


ويتضح لمن يتأمل البورتريه الذى رسمه إلجريكو للكاردينال نينيو ده جيفارا عل 0هذل< 
١ 8‏ لوحة ١/5‏ ) أنه قد جسّد فيه إصراره العنيد المناهض لحر كة الإصلاح الديني » 
و كان الكاردينال وقتها علي وشلك ترك منصب أسقّف مدينة طيلطلة ليتولى رياسة محا كم 
التفتيش الرهيبة . ففى ثنايا أسارير الورع والخشية التى يفيض بها وجهه الملتحي نلمس 
صرامة عنيفة لا تلين » وفى عينيه الثاقبتين ذ كاء متوقّد تزيده العوينات الرجاجية حدّة , 
روحاني حازم يأخذ به نفسه :كما يأخذ به غيره » ويخمّف من قسوة اليورتريه ذلك التباين 
الرهيف بين الحمرة الصارخة لردائه وبياض تتورته المزر كشة بالمْخرّمات [ الدنتللا ] . 

و كانت حركة مناهضة الإصلاح الديني التى كان إلجريكو على راس من تناولوا تفسيرها 
صبرا لاد" الأفكار العلمية الجديدة نظرة ريبة وك لأنها تهدّد ما تؤمن به من معجزات 


م 
عننية ولروح له 
2 


انق مسحة وجدانية صوفية خالصة . وداخل مثل هذا الإطار لا مجال بطبيعة الحال للتفسيرات 


العلمية أو المنطقية » كما لا حاجة لعالم إلجريكو الروحى المكنون إلى ترابط منطقى » فإذا 
قبلناه على هذا النحو تكشفت لنا قوانينه الخاصة به ولت لنا أنماطه واضحة الدلالة والتعبير . 


وما إن تقع عين المشاهد على لوحة ١‏ اقتراع الجنود الرومان على الفوز برداء اللسبح + ( 
[ إسيوليو 0110م25 ] المحفوظة بكاتد راثية طليبطلة ( لوجة و١‏ ) حتى تشدههه ياقونة 
قرمزية ضخمة داحل ار مرصّع بزبرجد أزرق مخضرٌ ير منها أنين الشجن » هى ١‏ رداء 
المسيح الطاهر ) غير المخيط الذى كان على وشك أن ينزعه ١‏ لجنود الرومان عنه قبل صلبه 
للاقتراع عليه . قلا تلببث الصورة أن رك فى ذا كرتنا نشأة إلجريكو اليوناني الأصل وسط 
تقاليد فنية بيزنطية احتفظ طوال حياته بالسمة الغالبة منها » وهى قيمة الأحجار الكريمة فى 
خلق الأثر الجمالي الرائع بما تضفي على الفن من روعة وما رك به المشاعر . 


واللوحة تكوين فنىئّ باروكي تكلفي من الطراز الأول من حيث خطوطها الرأسية » 


. لكنها تختلف كل الاختلاف عن أى شىء قدّمه فن التصوير الإيطالي . وأهم هذه 


الاختلافات هو أسلوب شغل الفراغ » فبدلا من أن تشغل الشخوص مساحة محدّدة على 
نحو ما تفل به لوحات الفن الإيطالي منذ عهد جوتو » تطغى شخوص إلجريكو على 
سطح اللوحة بأ كملها فى مستويات متداخلة متقاربة » فإذ هى تضم سمات لجريدية قوية 
بما يجعلها - كما يقول مؤرخ الفن كينيث كلارك  ١‏ أقرب إلى صورة تكعيبية من 
رسم بيكاسو عام ١1١١‏ منها إلى تقاليد فنون عصر النهضة » ٠‏ فتدافع الأفراد الملتفّين 
حول المسيح المتنائرين فى مستويات مختلفة وتزاحمهم وراء بعضهم البعض يشد عين 
المتأمل توا مجذوبة إلى بؤرة البقعة الحمراء التى تتوسط اللوحة . وقد استرق إلجريكو 
للوحته اللحظة السابقة مباشرة على نزع ١‏ الرداء الطاهر » الدنيوي الأحمر الذى يرمز 
كذلك إلى ملكوت المسيح ؛ وجماهير الناس محتشدة من حوله ؛ يتطلع اثنان من بينهم 
صوب المشاهد أأحدهها جندي تنطق أساريره بالحيرة » والآخر أحد الشيوخ من رجال 
السلطة يبسط يسراه بإشارة إدانة للمسيح » على حين تبدو الغلظة على بقية الحشد الغفير 
الذى يشارك فى الاحتفاء بصلب المسيح ؛ وقد دالت الرؤوس بعضها من بعض . وبعيدا 
عن الزحام نرى فى النصف الأدنى من اللوحة أولئك الذين يعنيهم الصّلب حقا : المريمات 
الفادبنة**5 فى عايت والجادّد الذى يقوم بتجهيز الصليب فى الجانب المقابل ٠‏ وفى رقة 
رهيفة رسم إلجريكو بينهم قدم المسيح بينا تتطلّع النسوة الثلاث إلى المسمار الذى لن يلبث 


أن ينفذ فيها . غير أن الفنان رسم وجوههن مثل وجوه الرجال في الصورة خالية من 


الانفعال . وتلك واحدة من غرائب اللوحة التى مجنب فيها المصور التعبير عن انفعالات 
الوجوه ؛ وحاصراً التعبير عن مشاعر شخوصه فى الإيماءات فحسب . ولعل أروع مثال 
لإيماءات إلجريكو الرفيعة التعبير هى إيماءة المسبيح بيده اليسرى الممتدة نحت ذراع الجالّد 
المنوط به تعذيبه وتقييده بالسلاسل كى يبارك جلاده فى رفق ومودّة وعن طيب خاطر . 


على أن إتجازات الجريكر لم تقعصر كلها غلى الموضوعات الديدية وحدها + قثمة 
لوحات تتناول موضوعات دنيوية بل وأسطورية أيضاً . وقد كان لا كتشاف مجموعة 
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لوحة .١178‏ إلجريكو: طرد المسيح للصيارفة والتجار من المعبد. مجموعة فريك. نيويورك 


لاق كوون”**" السحنية من العصر اللتأغرق غى القترنة السادس عشر عا أثار حماين قناتى ذلك 
العصر واهتمامهم كما أسلفت »٠‏ فأقدم إلجريكو بدوره على تصوير أسطورة اللاؤ كوون فى 
تنويعة درامية جديدة حيث صوّر شخصين يساعدان فى توقيع العقاب على الكاهن لاوْ كوون 
اللا ارت تمى بالقرب من جثمان أحد ولديه ( لوحة ١174‏ ) . 
ولعل أهم الغرائب التى يتميّز بها فن إلجريكو هى استطالة شخوصه » وهو ما يدعو إلى 
القول وسبط النقاليد الفية البيونظية فى سقط ,أده . على أن هناك عن يرغم أن السبريكر 
قد أجرى هذا عم عن قصد بوصقه حيلة للارتفاع بمستوى شخوصه عن مستوى نظر 
سير سببافى : ام اه بالبسون للجرقه إلى هذه الحيلة اسادة عن الواقع . كما 
ذهب البعض الاخر إلى إصابة عينيه باختلال فى الرؤية ناجم عن عدم تساوي مقاسات 
العين فى الامجاهات الأفقية والرأسية حرمه من مخديد صورة الشىء المرئي فى كل الا جاهات 
7 ؛:؛ فاختلفت أطواله كما اختلفت دقة المعالم فى شق الاجاهات . ويذهب 


هؤلاء إلى أننا لو ووضهنا عن خيرننا عدبات تدك إصابة العين نفسها التى عند إلجريكو 
لبدت لنا شخوصه فى الشكل الطبيعي الل نراه فى واقع حياتنا اليومية 3 
ولا شك أن هذا وذاك لا يعدو أن يكون مزاعم لنقّاد متعجّلين لم يتمهّلوا ليروا مثيلا 


لشخوصه الشديدة الاستطالة عند عدد آخر من الُققَانين 3 تنتوزيتو فى مقدّمتهم . ولو 
أن هؤلاء وأولكك فطنوا إلى ولع إلجريكو بالزخرفة مجرد الزحرفة واحتدام هذا الولع على 

مر الأيام لأدر كوا ري 5 كو إلى اعتبار الشكا ل الآدمي نفسه عنصراً زخرفياً شديد 
الجاذبية وهو مامد بيعلاو ذيها كلها خرن 0 -000 با ا 


على أن إلجريكو قد قدّم إلى وار أشكالة التمطية الخيالية المبعكرة عتاصر الخرى 
جديرة بالتقدير » مثل رشاقة الخطوط وأناقة الإيماءات والحدّة الدرامية التى قلّما تهبط 
إلى للسعرى الشرحي + للد يط يله عما يرضي نوازعه الكامئة من شغف 
ة وفضائلها ثم هناك « اللون » الذى حاول به 
خرير روحه من إسار القيود التى تصفّدها والذى ارتفع به إلى مصاف عظام الفنانين » 
فلقد أنبت صحة قول البعض إن المصور يفكّر بمرقاشه . والراجح أن إلجريكو قد أفرغ 
تمور وال وجداته الريب فى الألوا التى سبطها فوق 
لوحاته . ولعل مردّ ألوانه المتألقة كما يذهب البعض هو ما كان يخيّم على الكنائس 
الأسيانية من ظلمة شديدة غاء إضادتها بألوات لوحاته الحرقة . 


بالسخرية والشلك فك قيم الحياة ال 


أغلب المشاعر والانفعالات التى 


وقد يكون الذين ذهبوا إلي اعتبار !! لجريكو متصوفا بعيدين عن الحقيقة إذا كان مقصدهم هو 
ك الحالة التى ججعل الإنسان واعيا بكنه الحقائق الغائبة عن بصائرنا نحن فتكشف له على 


غاء ما تنبثق عنه ومضات الأحلام المنسّية ‏ معنى أعمق للحياة وارتباطا بحقيقة تسمو على ما 


لوحة 179 . إلجريكو: القديسة فيرونيكا تحمل المنديل المطبوع 
عليه طلعة المسيح. متحف سان قفانسان. طليطلة. 


نعهده ونألفه » ومن هنا لن جد صعوبة فى إدراك هذا اللون من التصوّف نابضا فى لوحاته . 


لقد نعم هذا الفنان اليوناني بمكانة رفيعة بين أهل طليطلة الإسيان الذين 
فذا لايبارى فى فن التصوير يفخرون به ويزهون . وقد اعتكف إلجريكو فى هذه المدينة 
خمسة وثلاثين عاما حتى بات المسيطر وحده على فن التصوير فى هذا الإقليم . و كانت 
طليطلة وقت وصوله إليها أكثر البقاع روحانية فى أوربا بأسرها » عاشت فيها القديسة تيريزا 
دافيلا ردحاً من الزمن خلال تصويره « لوحة الاقتراع على الرداء الطاهر » » والتقى فيها 
بسيرقانتيس ولوبى ديفيجا حين استقرا بها . 

وكانت لإلجريكو قاعة خاصة تضم لوحات زيتية من صنعه محاكية لصور سابقة له 
استخدمها بمثابة معرض لمن يختلف إليها للشراء » فنجد على سبيل المثال أن لوحته المعروفة 
» لها إحدى عشرة صورة فى أحجام مختلفة وهى لا تزال باقية إلى الآن » ولا 


عدو ك أستاذا 


باسم « إسيوليو 
بجد فيها ثمة اختلافات » فتصويره للشخوص لا تبديل فيه ولا وير إلا ما قد يكوك 5 
الخلفيّات . وقد نراه يستعير شيئاً من صورة ليضعه فى صورة أخرى على وجه يتفق ايه 
من ذلك تصويره لوجه العذراء فى لوحة « إسيوليو » ( لوحة ١77‏ ) ثم نقله إلى 

رسمها « للقديسة فيرونيكا وهى حمل السوداريوم '(* لوحة ا" 


0 العمتدل ( التى 


ا 
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معهد الفنون بشيكا 


غو. 
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لوحة .١11‏ إلجريكو: لاؤكوون. الناشونال جاليري بواشنطن. 


)155٠ 169550 فبلاسكيز‎ 

بعد موت إلجريكو بأقل من عشر سنوات عيّن فيليب الرابع 

51212 مصوّراً للبللاط »وكان على النقيض من إلجريكو فنانا واقعيا 

يعنى بما تقع عليه عيناه أكثر من عنايته بعالم الروح الدفين . وبينما اهتم 
إلجريكو أَسْدّ الاهتمام بالموضوعات الدينية كما أسلفت لم يولها فيلاسكيز إلا اهتماما 
عارضا » وأغدق معظم فنه تقريبا على مشاهد حياة البلاط » وإن كان قد أفرد بعض لوحاته 
؛ ابراه عجوز ظلى ينا الحقيدها * 3 لونحة +186 ) + وأخرى لرواية الأساطير مغل لومة 
« زيارة أيوللو إله الشمس لمسبك قولكانوس إله النار والحدادة ( لوحة ١/1١‏ )© », والقصم 
الديني على نحو ما نرى فى لوحة « إخوة النبي يوسف ) وهم يحاولون إيهام أبييهم يعقوب 
بأن القميص الذى أتوا به إنما هو قميص أخيهم الذى زعموا أن الذئب قد افترسه وهم عنه 
غافلون ( لوحة )١/85‏ . 


مع فيلاسكيز يكتمل كل شىء مع اللمسة الأولى للفرشاة »افليس اثمة ألواق 
م انعد ماحد عند »بل ثمة حيل حرفية تبعد ينا عن الواقع » بل إننا نستطيع 
أن نرى أثر كل شعيرة من شعيرات الفرشاة وهى خحَدّد الأشكال والعضلات وتبيّن معالم 
المشهد المصوّر وتورّع الأضواء والظلال بصدق جلى . ومع ذلك تظل ألوانه معتمة 
وقورة » فلم يلجأ فيلاسكيز إلى الألوان الساطعة » كما لم يشع الإضاءة المكتّفة والدفء 
الذى يلف شخوصه بإستخدام العجائن اللونية الزرقاء والحمراء والخضراء والصفراء وإنما 
بلمسات الفرشاة المتقطّعة » وبالتباين الحاذق بين التدرّجات اللونية » وبالحسً الغريزي 
باللون المناسب للشكل المصوّر » وفى هذا المجال يعد فيلاسكيز أستاذاً لا يبارى » فإذا 
مواهبه تتألق فى رسم بورتريه الأمير بالتازار كارلو حتى بتنا لا نملك أمامها غير الإعجاب 
والتقدير والإ كبار ( لوحة ١87‏ أ2 ب ا» ج) . 


و كان فيلاسكيز واقعياً شأن الاجاه الفنى السائد فى عصره » ولم يسع إلى الجمال لذاته 
كبار المصورين الإيطاليين » فلقد استقبل الطبيعة على ما هى عليه وحا كاها بأمانة تامة 
على الإيهام » وأسبغ عليها مزايا أسلوبه الفني التى قد تستر ما قد يكون 
فيهها من قبح أو تقائص . فكان مثل الشمس التى توزع طبوءها على كل الاشياء دون تفرقة 
فتحيل كومة القش إلى رابية من الذهب ٠»‏ وقطرة الماء إلى ماسة متألقة » والخرقة البالية إلى 
عباءة أرجوانية » إذ كان يورّع ألوانه المشعّة على كل الأشكال الزاخرة بها اللوحة فيضفي 
عليها دون تغييرها قيمة لا تقدّر . فلمسة فرشاته كعصا الساحر تكسو القبح جمالاً وتجعل 
القزم المشوّه الأفطس الأنف يثير فى المشاهد بهجة لا تقل عن تلك ال 
أيوللو ٠‏ وما اروع فيلاسكيز حين يصوّر الجمال نضرة ورشاقة وسحراً دون ملق أو 
مداهئة ميت خدها القيمة اللمسعة الخملية كما إياها جاذبية خحفية جمع بين اللطف 
افيا” أوتعير 
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جسارة دون رهبة فليس ثمة ما يستعصى على فرشاته . ودليل ذلك لوحة « فينوس فى 
المرآة » المحفوظة بالناشونال جاليرى بدن ( لوحة 185 ) تلك اللوحة الاسرة التى تسترخي 
فيها فينوس أمام مراتها فى وضعة حالمة لا يحول وقارها عن تفجّر ما تنطوي عليه من إثارة » 
على حين يسند كيوييد المراة ليكشف لها ولنا عن مفاتن صدرها الذى أخفته عنا وإن 
كشفت لنا عن ظهر لا يقل جاذبية وسحرا . وبرغم أن تصوير المرأة العارية كان محظوراً فى 
إسيانيا وقتذاك فقد صوّر فيلاسكيز أربعة صور من هذا النوع لم يصل إلينا منها غير هذه 
الصورة . ولا شك أنه أقدم على ذلك وهو واثق من حماية الملك له ؛ كما أنها إحدى صور 
النساء العاريات النادرة فى التصوير الإسياني قبل ١‏ الماخا العارية » للفنان جويا خلال القرن 
الشامرع .عشر : 


وقد قدّم فيلاسكيز أحد أعظم اللوحات الأوربية المصورة فى لوحته الخالدة « الرّماح » 
أو 0 استسللام مدينة بريدا ) 182285 1.25 ( لوحة اا » ب ») . وبريدا مدينة فى مقاطعة 
عام كامل بقيادة سيينولا إلى أن 
استسلمت على يد حا كمها جوستن ده ناساو فى عام ١158‏ بعد مقاومة باسلة » فأوحى 


برابانت فى جنوب غرب هولندا حاصرها الإسيان لمدة 


هذا الحادث إل فيلاسكيز برسم هذه اللوحة بعد عشر سنوات حين اختار لجقلة لقاع 
القائدين وهما يتفاوضاك لوضع حد لهاده الحرب 5 ويقوم حاكم بريدا بتسليم مفتاح المدينة 


فيه بطلان ارتشفا رحيق الحضارة وحارب كل منهما فى سبيل قضيته بإخلاص تام » وأدرك 
كل منهما قدرات الآخر » وآمنا معاً أن لحظة الوفاق قد حانت فتلاقيا فى دماثة واعتزاز 
و كأنهما يعطيان للعالم درساً فى احترام الكرامة الإنسانية . لم يوح إلينا فيلاسكيز بر 
مشها. يصوّر نهاية معركة بل صوّر لنا أحد مشاهد الفروسية والشهامة والمآثر الأخخلاقية . 
وتمثل هذه اللوحة الرائعة بحق قمة النضوج الفني لفيلاسكيز » ففرشاته أُسْدّ ما تكون بهجة 
وأكفر مااتكوق ترام عما كانت من قبل » فالمياه تغمر خلفيّة الصورة موحية بالبيغة مرق كدة 
أبعاد العمق . وعبثاً نحاول أن نعثر على لوحة ممائلة سبقتها فى تاريخ التصوير أبرزت مثل 
تلك الرماح المشرّعة بهذا النمط » ذلك أن فيلاسكيز لم يستعر شيئاً من غيره . إن لوحة 
« تسليم بريدا » مع انطوائها على رموز الحرب تكاد تكون لوحة اعتذار عن الحرب » فلم 
يصوّر فيلاسكيز محاربين يتواجهان بل قائدين يتصافحان و كأنما يتساءلان لاذا يتقاتلان » 
أو كما يعلّق الأديب كالديرون المعاصر لفيلاسكيز ١‏ إن هذه اللوحة تمثّل عظمة المهزوم 
حين يسلم طواعية بجدارة المنتتصر ») 


وتكاد محفة قيلاسكيز : الخالدة (١‏ وصيفات الشِرقف ( المعروفة بالاسم ال لبرتغالي 5آ] 
١ 55‏ لوحة 187 أ » ب » ج ) تجمل لنا فن هذا المصوّر : إذ جمع فيها بين لطابع 
الرسمي لليورتريه الجماعي وبين رحابة المشهد العام الذى يبدو فيه المرسم وكأك ألم يتمد 


إلى تصويره . وقد ورّع اهتمامه بالتساوي ب بين المجموعات المشتر كة ف فى لوحته » فتقف فى 


: دق تق نى لحفيدها. متحف يرادو 
لوحة .١8٠١‏ فيلا سكيز: الجدة تقلى البيض لحف 
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لوحة .18١‏ فيلا سكيز: زيارة أبوللو إله الشمس لمسبك فولكانوس إله النار والحدادة. متحف برادو 
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لوحة ١87‏ . فيلاسكيز: إخوة النبى يوسف. متحف الإسكوريال 


تقض أمامية الصورة الصبيّة الصغيرة الأميرة مرجريتا 1121801118 110012 مرتدية ثوباً من 
الساتاك الأبيض ٠‏ وإلى يمينها إحدى وصيفات الشرف تقدم لها كوبا من الشراب تصبّه من 
إناء أحمر فوق صينية ذهبية . وإلى اليسار مجموعة مكونة من وصيفة أخرى وقزمين من 
أقزام البلاط هما ماريبابولا ونيكولاسيتو » يداعب أحدهما كلب الحراسة الضحم بقدمه . 
ونرى إلى يمين اللوحة اكير تبه وقد طرر فوق صدره وسام صليب سائتياجو الذى 
منحه إياه راعيه وصديقه الملك فيليب الرابع » نراه واقفاً أمام اللوحة التى يرجّح حجمها 
الكبير أنها لوحة ٠‏ وصيفات الشرف »© تفسها ؛ وتلحظ أنه يتطلع إلى الملك فيليب والملكة 
ماريانا الللبين سكم صوورتييا على للراة المعلقة في خلفية القاعة . ولكى يقيم التوازن مع 
صدءته الذائية أضباف فيلاسكيز وصيفة خحاور أحد رجال الحاشية إلى يسار اللوحة . ونشهد 


ف نهاية القاعة أحد الخدم واقفاً وسط الباب المفتوح يزيح ستاراً ربما لإدخال المزيد من 


مثل هذا التوزيع الدقيق القائم على ليل الفراغ والضوء المفتة إلى صوفية 
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إلجريكو الروحانية أو أبهّة المصورين البنادقة 
يستخفي علينا إدراك القيم البارو كية 
للوهلة الأولى فى هذه الضورة . 
ففيلاسكيز هو فنا الرؤى الظاهرية البرَائية 
لا الدفينة الجوّانيّة » ومن ثم نلمس قيمه 
البارو كية فى التلاعب المفرط بين الظلال 
والضياء 0 وفى اللتصميهاك الفراغية 
البعيدة كل البعد عن البساطة » وفى 
الكثير ثما هو واقع خارج فراغ الصورة 
نفسه كانعكاس صورة الملك والملكة فى 
المراة » وفى العلاقات المتوازنة بين شخوص 
الموضوع المصور . ودليل ذلك أن الخبراء 
المتخصّصين فى تصاوير فيالاسكيز لا 
0 صورة فيلاسكيز : أكان يصور الملك 
والملكة فوفدت الأميرة ووصيفات الشرف 
فيلاسكيز يتطلع إلى مراة وهو يصور 
الأميرة ووفد الملك والملكة على القاعة 
لمشاهدة ما يدور 1 


الس 


دهاجو 


الفراغ والضوء » فلقد قسّم القاعة إلى 
مستويات ثلاثة متتابعة أَشدٌّ ما تكون دقة » 
مضفيا بذلك على شخوصه صلاتها الفراغية بعضها ببعض . ويقع المستوى الأدنى نظريا 
خارج إطار الصورة حيث يقف الملك والملكة والمشاهدون . ويأتي المستوى التالي الذى تقف 
فيه المجموعة الأساسية تخت حزم الضوء الحاد الساقط عليهم من الفجوة المفتوحة أعلى 
النافذة اليمسرى مشيعاً الألق فى الشعر الأشقر للأميرة مرجريتا . ويتوازن هذا ا! شوء مع 
الضوء الوافد من الباب المفتوح في مؤخرة القاعة حيث المستوى الثالث الذى يشغله كا 
من فيلاسكيز والوصيف والوصيفة المعتزلين فى الضوء الخافت . وإلى جانب ذلك ينشطر 
الفراغ هندسيا إلى مستطيلات شأنه شأن السقف والأرضية والجدران ومسند اللوحة والصور 
المعلّقة والمراة والباب الخلفى . 


وأول ما يخالجنا حين نتطلع إلى لوحة ١‏ وصيفات الشرف » أننا نحن المشاهدين - 
نشغل جزءاً من المشهد حيث نقف إلى جوار الملك والملكة نتأمل طلعتيهما معكوسة فى 
المرآة البعيدة المعلّقة أمامنا وهما يلقيان نظرة على هذه القاعة البسيطة العارية من كل زينة 
زيرقبات حدقا عالوقا لديهسا , كما كاك معيف تمنيا الآميرة الصغيرة من الوقرق 


لوحة ١8”‏ أ. فيلا سكيز: يورتريه الأمير بالتازار كارلو فوق صهوة جواده. محف 
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لوحة ١8‏ ج. فيلا سكيز: الأمير بالتازار (تفصيل) 


للتصوير الذى مكمته والذى اعتادت أن تكرّره بعد أن أصبحت قادرة على الوقوف على 
قدميها وهى تستسلم لرغبة مصوّريها وإلحاحهم . ونكاد نسمع محاولات الوصيفتين لإقناعها 
بالظهور فى هذه الصورة المغايرة لما سبقها » إذ أعدّوا لها لوحة ضخمة ترتكز على الأرض 
نكاد طمم_السققي »هذا إلى إغراكها يأك أبريها ميتشئان الرها فيه لرضوروا عا . كنا 
نرى إحدى وصيفتيها تستهويها بما تقدّمه لها من شراب » وتتملقها الثانية باستدعاء 
القزمين للترويح عنها » غير أنها تضيق بالقزمين وبالوصيفتين قبل أن تذعن وتتهيّأ للتصوير . 
وما نكاد نمعن النظر فى الصورة عي ترك الطلام الصارم انتوم خرضيه القبات بين ودج 
إرادته على لوحته التى قسّمها إلى أربعة أقسام أفقية وإلى سبعة أقسام رأسية » وتكوّن 
الوصيفتان والقزمان معاً مثلئا يضم هو الآخر ثلاثة مثلثات فرعية تتوسّط الأميرة أحدها . 
والذى لا شك فيه أن هذه الحيل فى التصوير كانت مألوفة متداولة » غير أن الغريب هو ما 
جده بين هذه التنويعات والحقيقة من صلة » فليس ثمة شىء فى غير مكانه الصحيح وليس 
ثمة حركة جاءت زائدة . 


وقد كان فيلاسكيز مثل تتسيانو فى ضبط انفعالاته وفى البقاء فى حدود التزاماته » 
كما حمق مثله سلسلة بول و وي البر تالح وبحب ال جو 


يدام المجون بسبب . فقد ولد عام ١535‏ وانضوى حت الواع الكذلق ميكراً 


فى عام 117 » ومن ثم تدرّج بسرعة فى البلاط حتى إذا أقصى راعيه القوي دوق 
أوليفاريس رقَى هو إلى منصب وصيف غرفة نوم الملك والمدير المساعد للأشغال العامة . 
وكان منح الملك له فى عام ١15/‏ وسام صليب سانتياجو مفاجأة أذهلت رجال البلاط » 
وإن كان قد أدرك منيّته بعد أن نال هذا الوسام سحعيق : وكمة دلاثل علدّة على أن الأسرة 
المالكة كانت تعدّه صديقاً وفيآ لها » ومع ذلك لم يهدأً الكائدون له عن بث الدسائس 
ضدّه كما حدث مع كثرة من المصوّرين الإيطاليين المعاصرين له . ولا شك أن دماثة 
خلقه وتواضعه الجم ورقة حاشيته قد جتّبته شرور الوقيعة » فالثابت من سيرته أنه كان 
يتمتع بنصيب وافر من الحكمة ولم ينشغل ذهنه بغير شؤون التصوير » فلقد استبد به 
هدف واحد هو التعبير بصدق عن انطباعاته المرئية ففعل ذلك دون أن يحرفه عنه شىء . 
ومع أنه استخدم المنظور كأحد وسائله فى التصوير إلا أنه كان يرى أن صدق التعبير الفني 
مرهون بدقّة اختيار درجة اللون 1086" '*' حتى بات تبسيط الرسم وعتمة اللون لا يحولان 
بين الصورة وبين دوام قيمتها حين تكون علاقات الألوان ببعضها البعض محكمة صادقة . 
والحق إنه لا يمكن بلوغ دقّة اختيار درجة اللون من خلال التجرية والخطأ » فتلك حاسة 
حدسية وهبة طبيعية كان فيلاسكيز يتميّر بها إلى حد بعيد . فما يكاد المرء يتأمل ألوان 
لوحته حتى تشيع النشوة فى كيانه : التنوّرة الرمادية للوصيفة الواقفة والتنوّرة الخضراء 
لزميلتها الرا كعة وفجوة النافذة إلى اليسار التى تماثل فجوات لوحات الفنان فيرمير الهولندي 
المعاصر له . وفوق ذلك كله يبدو الفنان نفسه واقفا فى شبه الظل فى تواضع جم ؛ فكل 


ولا يمكن أن يتأمل المشاهد هذه الصورة طويلا دون أن يثور فى أعماقه فضول يحرّ كه 


نحو محاولة استشكاف الطريقة التى رسم بها الفنان المبدع هذه اللوحة . فهناك بادىء ذى 
بدءِ شكلة توزيع الأشكال وتنسيقها فى الفراغ » ثم هناك التفاعل بين نظرات شخوصه 
الى فخلق بدورها شبكة أعرئى مختلفة من العالاقات ٠‏ والخيرا حثالة ششغوض اللوسية 


أنفسهم » فعلى الرغم من أن مواقعهم جاءت طبيعية غير أنها بدت غريبة . فمع أن الأميرة 


مرجريتا الصغيرة تهيمن على المشهد كله سواء برفعة محتدها إذ تبدو فى شكل من لا 
يمني الها أمر + أو جما تعر لانكني لتر إلا أ لفل ما كلا يتطلم يها سين 

تنتقل العين مباشرة إلى طلعة القزم ماريبا بولا المربّعة المتجهّمة وإلى كلبها المكتئب المعتزل 
وكأنه فيلسوف مستغرق فى تأملاته . وعلى حين نرى هذه الشخوص فى المستوى الأمامي 
من الصورة » فإن آخر من تقع عليها أبصارنا هما الملك والملكة » وقد اقتصر الفنان على 
تسجيل صورتيهما كانعكاسات غائمة فحسب فوق سطح مرأة تخيّم عليها الظلال . وقد 
يبدو ذلك من الفناث مجرد تسجيل لمشهد استحوذ على إعجابه » ولكن ترى هل كان 
فيلاسكيز غير مدرك لا يفعل عندما قب القيم المعمول بها رأساً على عقب ؟ ثم لماذا أقحم 
القزمين فى الصورة ؟ فما من شك فى أن لديه ما يرّر هذا من أسباب تصويرية “ترق عل 
كان هذا لان لاقام من امون سبرهي طول بالسين مام المصوّر أ كثر من غيرهم من 
أفراد الأسرة المالكة » ومن ن هنا يستطيع أن د يطيل النظر إلى وجوههم ؟ أم ترى لأن معايبهم 
الحلقية كانت صبغ عليهع واقعية ينتقدها فى أثراد الآسرة 1لالكة حين يجلسرة إليه 9 ما 
من شك فى أن هذه الصورة كانت ستختلف كثيرا فى تأثيرها لو كان فيلاسكيز قد استبدل 
بالقزمين حسناوين من حسناوات البلاط . 


وما أكثر ما يلجأ المصوّرون إلى دراسة منجزات كبار الفنانين السابقين عليهم ؛ 
فمنهم من يقف عند حد الحا كاة السلبية لمنجزات سابقيه » ومنهم من يتجاوز ذلك إلى 
موقف إيجابي يمارس فيه رؤيته الذاتية المبتكرة » وقد كان أبرز هؤلاء يابلوييكاسو الذى 
تناول لوحة 8 وصيفات الشرف » بالتحليل التصويري ‏ فإذا هو يتساءل في عام 1586٠‏ : 
« ماذا لو أني بدلاً من أن أحا كي لوحة وصيفات الشرف ٠‏ أتناولها بالتعديل 586 هذا 
الجزرء قليلاً إلى اليمين 0 اليسار متناسياً رؤية فيلاسكيز » وأغيّر كثافة الضوء وتوزيعه هنا 
هناك , لبيوف أحدني قن العهاية أمام لوح الوصيفاك الشرف بعيدة كل البعد عن 
احا كاة التقليدية » ومن ثم لن تكون هى لوحة فيلاسكيز وإنما لوحة بيكاسو ؛ ٠‏ ولعل 
أعظم دليل على صدق وجهة النظر هذه هو تلك امجموعة التى حصلت عليها من متحف 
ييكاسو فى مدينة برشلونه والمكونة من ثمان وخمسين صورة تضم ار بعاً وأربعين دراسة 
للوحة وصيفات الشرف منها أربع عشر اختص بها الأميرة الصغيرة وحدها » فضلاً عن 
دراسات للوجوه والشخوص المفردة ومجموعات الشخوص وتنوّعات متعدّدة علي اللوحة 
بصفة عامة اختلفت مقاييسها ونسبها عن الأصل الذى أخذت عنه . وقد أعدّ ييكاسو 
هذه السلسلة من الدراسات مستعيناً بصورة فوتوغرافية مكبّرة باللونين الأبيض والأسود 
للوحة سردي رأق أل أضيق هذه اللوحات الرائعة ذات الأفكار الإبداعية التى 
قدمها ييكاسو لأشير إلى أهمية لوحة « وصيفات الشّرف » وإلى الدور الذى لعبته فى 
مجال الفن إلى الحد الذى جعل , بعض النقاد يقول عنها أنها تمثل عن حق أحد المذاهب 
المبتكرة فى فن التصوير ( لوحة )١18/ ١41/‏ . 


ا و اس م 


لوحة .١884‏ فيلاسكيز: فينوس 
فى المرآة. متحف يرادو 
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جوزييى دى ريبيرا )١56750-15١865915(‏ 


أن العسارة الإنياقة لم قلبيت بعد أن رقمك عنها ره 
كما التحفظ والانضباط بعد وفاة فيليب الثانى أن نهجت 
نهجاً جديداً » كذلك اطرح فن التصوير الإسباني التتقشف 
والصرامة اللتين سادتا خلال القرث السادس عشر » فلم يظهر فنان آخر 
ينطوي وجدانه على مثل ما حمله إلجريكو من رؤى روحانية . ومن بين 
ألمع المصورين الإسياك جوزيبي دى ريبيرا 1115658 ذل عمءؤنال المولود في 
الأندلس . .رخل عام 1535 إلى نايلى وكانت ما ترال من ممتلكات العاج 
لإسباني حينذاك حيث تزوج ووقع حت تأثير كارافاجيو » ومن ثم كانت 
واقعيته الحادة وعاطفيته المشبوبة . وقد ذاع صيته وغدا موضع رعاية نواب 
لملك المتعاقبين » والتقى بقيلاسكيز الذى زاره أثناء مروره بإيطاليا عام 
201 .ومات بنايلي دون أ تقع عينه على وطنه مرة أنخحرى : 


ومن أبدع لوحات هذا المصور مهمد بين مصوّري القرن السابع عشر 
لوحة « الصبى الشائه القدم » ( لوحة 185 ) المحفوظة بمتحف اللوقر » 


حيث يقش الغلام البائس الشائه القدم مبتسما حاملا سترته المطويّة بيمناه 


وعكّازه على كتفه أمام خلفية من زرقة المحماة : وثمه نعش فوق ورقة 
يشفئ عدها تسد اف تاظع لنا أنه أبكم أيضا . وتعرب تكسا مقة نز » الشيد: 
يقعص: عليه اليسير اف ودع ٍ 1 ومعرسم 1 5 كت 
الشائع فى اللوحة ٠»‏ غير أننا لا نحسّ مغالاة فى تصوير القبح الذى ينطق 
بواقعية مثيرة عقف عجاذ » ولا نحس هبوطا به إل مستوى الكاريكاتير 


الساخر عا اله 


3 كاه نين .بز 5000000 3 
لى غرار العن الآلماني . وهكذا جد ريبيرا يصوّر شذوذ الطبيعة 
بنفس العاطفة التى يصوّر بها القديسين » بل نحسّ كذلك أنه يسبغ 


عليها 6 اك الخ . وقد اك ريبيرا مثل فاده كارقاجيو يميل بذوقه 


ير 


إلى المسئّين المغضنى الوجوه » وإلى المكدودين الذين أرهقتهم حياة الفقر 
2 1 عامس ال كد 1 ف أ أعديل 5 4 : 
والحدح وإلى النماذج ١‏ لشعبيهة ٠‏ غير أنه لم يل ان اشتط فى نزوعه هدا 


فإذا هو يصوَّر الشهداء والمشرّدين والمتسوّلين فى هيئة الفلاسفة والحكماء . 


لوحة ٠ 1١89‏ جوزيبي دى ريبيرا: | لصبي 
الشائه القدم. متحف اللوقر. 
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موربلحي وان مركن 


كان موريليو 7)1051110 فناناً مرهف الحسّ بالجمال قلما 
جد له مثيلاً بين المصوّرين الإسيان وبصفة خاصة حين 
يصوّر جمال الطبيعة الرعوية وسحر حياة الفبلااج الإلسياتي 
وإك اضطرته الظروف بعد ذلك إل إخضاع نظرته العطشى للجمال ويده 


التوّاقة للتصوير إلى تسخير فنه لخدمة الأغراض الدينية : وبرغم أن الصور 


الدينية هى التى أذاعت صيت موريليو بسحرها وجاذبيتها إلا أنها لم تكن 
مع ما فيها من نزوع عاطفي لترقى إلى مستوى لوحاته الأخرى . و كان 
موضوع « العذراء المعصومة 3 المطهرة عن الدفمن ) ]لاع ة111] 
امء 0220© أحد ال موضوعات الأثيرة لدى الكنيسة الإسيانية فصوّره فى 
عفري فريعة أغرض خقالها ١‏ لوحة 110 ) » وقد أظهرها موريليو محاطة 
بملائكة الكيروبيم يحملون زهور الزنبق وغصن الزيتون وسعفة النخيل 
رموز الطّهر والسلام والاستشهاد 


5007 وعار السويس ‏ الإسبان كان اراب بات لق ح وخثل 


افتقاره إلى 1 0 1 رامي إلى . ل الترعة لبي . على أننا 

نستطيع الاستمتاع اع بروعة إجا إك جيتييا بع الفارق كين اومان الدينية 

طلم إلى صوره الى تجلى فبها حرته امطلقة , دمن اراضح 

على تبهو ها تر فى الوسعض ” الصبىّ المتسوّل » ( لوحة ١931١)و١‏ الصبية 

العركين وعلولوف لماكو 0 لوي 0180م لين قل معسر نباي 

كي الإسياني وخاصة الريف الأندلسي وإن أعوزه 
الدرامي كنا سيق القول: . 


لوحة .١15١‏ موريليو: العذراء المطهّرة 


عنالدّنس. متحف يرادو. 


لوحة ؟95١.‏ موريليو: صبية مشرّدون 
يتناولون الفاكهة. متحف ميونيخ. 


ود 


سكل انرا 


طراز البَارُوكالفرنيى الارستتراط” 


اللقَب الذى أطلق عليه وهو « الملك العظيم 101 4 ع.نآ متفقًا مع 
ما يدور بخلده عن الملكية . ولم يكن إحساس لويس الرابع عشر بالملكية 
بمعناها الذى قرّ فى نفسه بعيداً عما تتطلبه الملكية من اعتزاز بالنفس فلقد كان حقاً 
يمثل الجلال والعظمة آناع 56182 01320 ؛ ومن هنا عمّت العظمة الع اتصف بها 
عهده القرك كله فغدا للق على القرن السابع عشر ١‏ القرن العظيم ») عاع518 7320ع ع.آ . 
وما لبثت تلك المراسم التى ابتدعها لبلاطه أن أخذ بها جميغ ملوك أوربا الذين اعترّوا 
بالملكية اعتزازه بها . 


وحين صوّره هياسانت ريجو 18183100 11(/318]06 مصور يورتريهات البلاط الفرنسي 
صورته الشخصية الشهيرة ( لوحة ١47‏ ,أ » ب ) فى السنة الأولى من القرن الثامن عشر كان 
عندها قد أمضى ما يربو على نصف قرن معتلياً العرش الملكى » منها عشر سنوات كان فيها 
ملكا اسميا وأربعون سنة كان ملكا فعليا . وعلى الرغم مما انتابه من عللٍ وأمراض وهو فى 
الثالثة والستين من عمره فقّد كان يبدو على الدوام أنيعًا مهيبا مزهوا بسلطانه وبأنه الملك 
الشمس 501611 101 بين ملوك أوربا قاطبة . وعلى الرغم من احتشاد الصورة بالعناصر 
اللافتة فلم تطغ هذه العناصر على صورة الملك ا هيبة » فلا العمود الرخامي ١‏ ف عخم الذى 
يسدل عليه الستار اتملى الأحمر الفضفاض ٠‏ ولا عباءة التتويج الثقيلة الزرقاء الموشّاة 
بزهور الزنبق والمبطنة بالفراء الشمين ٠‏ ولا الرموز الملكية التاريخية كقلادة روح القدس حول 
نمه ٠ه‏ ماع ه 8 0 5 ُ 4 2 : الح ثفن 
عنقه ولا التاج ولا الصولجاك ولا سيف شارلماك ولا يد شارلكان 1 شقاول الخامس ] لتى اتزمر 
للعدالة » لم يكن هذا كله ليصرف عين المشاهد عنه . ولعله حين كان الفنان يصوّر له هذه 
لصورة كان يردّد فى نفسه عبارته المأثورة « أنا الدولة » 1متم نوع'» 1.6126 » تلك العبارة 
لنى لا شاك ملكت عليه نفسة وأترعته .رهرواً واخضيالا .وكات هذا البورتزية معدا ليكوت هدية 
إلى حفيده فيليب الخامس ملك إسيانيا اليافع ؛ غير أن إعجاب الملك به دفعه إلى الاحتفاظ 
به لتزيين قاعة العرش وأمضر باستنساخ صورة منه ترسل إلى مدريد . ويحمل هذا اليورتريه 
لذى يمثل فن ١‏ القرن العظيم » تطوراً هاما جديداً إذ جاء محتذيا تقنية شمالي أوربا التى 
كانت تعني بجمال الألوان وإتقان التعبير عن أنواع الأنسجة بالتلاعب بين الضوء والظل 
فوق الأقمشة الثمينة . ويمكن القول إن الحسّية التصويرية التى ستطبع القرن الثامن عشر 
بأسره بطابعها بديلاً عن « الأ كاديمية »'”*' التى استغرقت النصف الأخير من القرن السابع 


عشر قد ولدت مع هذا اليورتريه . ومع ما قد يبدو فى هذا اليورتريه من طابع مسرحي » فقد 
كان تعبيراً عن سياسة الدولة الحريصة على إبراز ما تنطوي عليه السلطة المطلقة للملوك من 
هيبة وعنفوان . على أن هذه الملكية المطلقة لم تغفل فى الوقت نفسه أن توطد دعائمها على 
أسس عقلانية أيضا » فإذا كويرنيق يزوّد لويس الرابع عشر بالسّد العلمي الذى يقوم عليه 
حكمه المطلق حين أعلن فى غضون رسالته الشهيرة « أن الشمس تبدو وهى تهيمن على 
الأجرام السماوية السابحة فى مسارها كأنها ملكة متربّعة على عرش ملكي » » وقد كان 
لويس الرابع عشر بمن حوله من النبلاء والوزراء والعشيقات فضلا عن جمهرة منتقاة من 
حقا وقد هيمنت على ما حولها من أجرام تدور فى 
مدارها . كذلك شيّد ديكارت 5عتوءوع10 صرح فلسفته على َك الكو خاضع لقواعد 


الشعراء والفنانين 4 كانه اللتعمنة 


5585 


مضطردة تتوالد أجزاؤه من الكل وتنبثق كل قواه من مر كز واحد . وما أكثر ما صرب هذا 
الفيلسوف بأشعة الشمس مثلاً على صدق نظريته » فإذا المنظرون السياسيون يهرعون إلى 
التدليل على أنه طالما أن الشمس هى مركز المجموعة الشمسية ومصدر الضوء » فكذلك 
الملك هو مر كز الدولة وقمة الهرم الاجتماعي ورأس السلطة المدنية والجيش والشرطة وغيرها . 
وإلى جانب هذا الإطار الفكري والفلسفي » ما كان للويس الرابع عشر أن يبلغ تلك المكانة 
الرفيعة ‏ التى يراها المؤرحون اليوم استبداداً وعسفاً ‏ لولا أنه كان يضم حوله جمعاً من دهاة 
السياسة » أمثال ريشيليو ومازاران و كولبير . 


ولعل أهمّ مظاهر سيادة هذا النظام المر كزي قضاؤه على سلطان نبلاء الأقاليم الإقطاعيين » 
وتكريسه الكنيسة كجزء من الدولة بدلاً من أن تكون الدولة جزءا منها » فأصبحت باريس 
فى عهده العاصمة الفكرية والفنية للعالم أجمع » واحتلت فرنسا مركز الصدارة بين 
الشعوب الأوربية . وكان التحالف بين الفنون والحكم المطلق هو ما جعل الفنون أداة فعالة 
من أدوات الدعاية السياسية » وعاملاً جوهرياً فى تأ كيد هيبة الدولة ومقامها » ووسيلة 
لإعلاء شأن البلاط بإبهار كبار الزوار من الأجانب » وهو ما أفضى إلى أن يصبح الفن 
عاملاً مساعداً فى تدعيم نظام الحكم وتخليده . وإذ كان الملك هو الراعي الأول للفن لذا 
غدا الفن معبّرا عن مشيئة الدولة بعد أن أصبح جزءاً منها لا انفصام له عنها ؛ فألحاط لويس 
نفسه بكو كبة من الفنانين والمثقفين كان كل منهم علماً خفاقاً فى ميدانه . وقد أتاح 
تأسيس أ كاديمية اللغات والآداب فى عام 1776 ثم أ كاديمية التصوير والنحت فى عام 
وما تلاهما من معاهد للأديب بوالو 80116210 الهيمنة على مجال الأدب ؛ وللفنان 
لوبران 1.6815 الهيمنة على مجال الفنون التشكيلية » وللموسيقى لوللّى اتن الهيمنة 
على عجال اللوسيقتى بوالشنآم. ,كان فحت يله الرضابة الطزلقة فر تمط فين وانعق على 
امجتمع كله , إذ كان يتعذر على أى فنان الفوز بفرصة عمل أو وظيفة أو تنفيذ مشروع إلا 
بموافقة هذه القنوات الرسمية . وكان لويس مدر كا الإدراك كله لما يفعل فكتب فى رسالة 
إلى أعضاء الأ كاديمية يقول : « إنى أعهد إليكم أيها السادة بما هو عندي أغلى قيمة » 
وهو سمعتي » » وهو ما جعله لا يضنّ على أدبائه وفنانيه بالحماية والرعاية بأريحية وسخاء . 
وماامن شلق فى أن الريس الرايع عفر كات يمتللك ذرقا فيا رفيعا يعاق وما كان يتصف به 
من أنه الراعي العظيم للفن وما كان له من متابعة لإجازات الفنانين » يزوّدهم بالأفكار 
ويتبادل معهم الرأى فى التفاصيل . وهذه الزعامة المطلقة للملك الشمس جلوها وتفصح 
عنها مسرحية البلاط التي تلازم نشاطه منذ استيقاظه في الصباح حتى يأوي إلى فراشه 
مساءً . من أجل هذا لم يكن مستبعدا أن تكون الشمس رمزاً له » ومن هنا أصبح تصوير 
الشمس وهى تبزغ من وراء السحب صيعة فنية مألوفة ومتكررة فى زخارف القصور الملكية . 
ولم يكن لويس يجد حرجا أيضاً بوصفه راعيا للفنون فى تشبيه نفسه بأيوللو الإله الشمس 
الذى كان بدوره الراعي الأوليمبي لرّات الفنوك . 


ففى الصباح عندما يحين نهوض الملك الشمس من فراشه مطلاً على الوجود من 
حوله كانت الطقوس التى تصحب يقظة الملك 201 نال #عباع.] لا تقل شأنا وإيهاراً عن 
طقوس شروق الشمس » فإذا جمهرة من الأشراف والأتباع قد هبّوا إلى -حجرة النوم الملكية 


مانا 


١ 5 5 3‏ 0-0 
لوحة ١97‏ أ. ريجو: لويس الرابع عشر. متحف اللوقر 


مع الثامنة وهى موعد يقظته يباري كل صاحبه فيما يقدّمه للملك مما هو فى حاجة إليه 
بعد أن خلع عنه رداء النوم وتأهّب ليأخذ زينته ويرتدي ثيابه الملكية . ومع العاشرة مساء 
تتكرر الطقوس نفسها أو ما يقاربها على أضواء الشموع الذهبية الخافتة لتوديع الملك 
الشمس وهو يأوي إلى فراشه ويغيب عن حياتهم 501 نال 0010067 . وكانت الحياة 
اليومية للويس الرابع عشر لا تخلو فى جميع مراحلها من طقوس لا ينقطع حبلها , 
فكانت كل ساعة تخصّص لناسبة بعينها بما تضم من لقاءات واجتماعات تتنوّع شخوصها 
وأزياؤها . كما كان للحفلات الأخرى التى يندر وقوعها فى بلاطات غيره من الملوك 
كحفلات التعميد والزواج والتتويج منهجها الخاص . وكذا كان لمناسبة « وضع » الملكة 
طقوس خاصة مقصورة على جمهرة من أفراد الحاشية لتكريس شرعية ولى العهد المقبل . 
وما من شك فى أن الاحتفالات التى كان يقيمها الملك لأمراء الأقاليم الذين جمعهم 
حوله فى فرساى فشغلهم بما زخرت به من مباهج ولهو وترويح لينفرد هو بتدبير شؤون 
الدولة دون أن يكون لهم حتى مجرد علم بما يجري فيها , لا شك أنها كانت فى 
عمومها أبهى ما تكون ثما يفوت الخيال وصفه . وعلى امتداد حكمه كان لويس يؤدي 
دور البطل فى مسرحية البلاط التى لا ينقطع عرضها » وإن يكن فى واقع الأمر هو المخرج 
الحقيقي لهذه ه المسرحية التى لاقت النجاح منذ الليلة الأولى لعرضها . بل لقد كان ما 
يتمتاه كل أرستقراطي ذ فى العالم وقتذاك أن يؤدي دوراً فى هذه المسرحية إن أمكن أو على 
الأقل أن تتاح له فرصة مشاهدة ما يجري فى قصر فرساى » ولا شك أن مثل هذا الممثل 
لقدير والمخرج الفدّ كان بحاجة ماسّة أيضا إلى جمهور من النظارة يرقى إلى مستوى 
عظمته . ولم يلبث هذا الملك الفنان العظيم أن أحسّ بالحاجة إلى إعداد المسرح الفسيح 
لرائع الذى يجتمع فيه هؤلاء النظارة ليشاهدوا تلك المسرحية الفريدة » فاستدعى المعماريين 


لخلفي لخشبة المسرح لإبهار زائريه » كما استقدم مهندسي المناظر الطبيعية لتخطيط 
الممرات لللسيرة اللواككب والمهرجانات الثى تقام فى الهواء الطلق + وكذلك المصوّرين لتزبين 
الأسقف بالسّحب الوردية التى توحي له وهو يهبط درج القصر كأنه ينحدر من السماء » 
كما جمع الموسيقيين لينفخوا ف فى أبواقهم أنغا م الترحيب لحظة وصوله . ولهذا لم يكن 
من قبيل الصدفة أن تكون قصور اللوقر وفرساى شبيهة بالمسارح الفسيحة » وأن تكون 
لوحات لوبران المصورة ونسجياته المرسّمة وكأنها الستائر ذات المناظر المرسومة فى خلفية 
خشبة المسرح » وأن تكون منحوتات لورنزو برنيني ويبير يوجيه وأنطوان كويسيقو بمثابة 
الأقالت والفرص الى قل متصنة الأسرج + وآن يكوة أهم تغبير أدي هر فأ راسين 
وملهاوات موليير » وأن تكون الأنماط الموسيقية السائدة هى باليهات لوللي وأويراته . 
خلاصة القول إن طراز الباروك الفرنسي الأرستقراطي يتمحور حول معنيين 
مار جين هنا الاسعيداديةروالاً كاديمية , وكان الكارديتال ريشيلير هو أول من 
جعل مفهوم الدولة الحديثة الموحّدة ‏ الذى ظهر أول ما ظهر فى إسيانيا على يد 
فيليب الثاني فى خدمة الأهداف السياسية الفرنسية » وبلغ هذا المفهوم ذروته 
على يد لويس الرابع عشر . و كان كورنى 05611© قد لخّص هذا المفهوم بقوله 
فى مقدمة مسرحيته الشهيرة ١‏ السيد » 4ك ع.آ ١‏ لا يتحمّق الاحترام الواجب 


لتصميم سلسلة متتابعة من قاعات الاستقبال التى تؤدي دور المناظر المرسومة على الستار 


للد 


اللسلظة المطلقة إلة عندما لا مساو الشك الهدا فى أمر يمدرء املك + 
لويس الرايع عضر هو عطل الملتكية الامسيدادية والدولة قر كزية ققد ارس يوصقلة 
الملك الشمس سلطته فى فرض النظام على المجتمع البشري ١‏ الفوضوي » باعتماده 
على سلطة توا كب سلطة الناموس الكوني » فخضعت لسيطرته وحمايته كل الأنشطة 
الإنسانية والاجتماعية . وإذ كان لويس قد جعل الفنون حت إبطيه الحانيين وهو 
يدرك سانيا فى إغاقه على إعلاع أن الملكية أصبح قصر قرساق رهزا للحكع 
الاسعبدادئ ومقرا للملكية المطلقة وكميذا شخصيا الملك نفسة . وكها أن 
الاستبداد السياسى كان يعنى توحيد كافة المؤسسات الاجتماعية والحكومية نحت 
سيظرة شخض واحد » كذلك كا الاسفيداد الحمائي يقتضى لجميع كل الففرة 
المستقلة فى إطار عام . وبينما استطاع هذا العهد تشييد المباني وإجاز التماثيل 
والصور والأعمال الأدبية التى تشدّ الاهتمام كل على حدة ء إلا أنها شكّلت فى 
تألفها ومجَمّعها ملحمة متماسكة بالغة التأثير . ومن العسير أن يطراً ذكر فرساى 
على الذهن دون أن مجتمع ذ فيه على الفور كل أشكال الفين الى تست فى 
صيغة موحّدة على أنها انعكاس لمفهوم الملكية المطلقة . فلقد انتظمت الحدائق 
والمتنرّهات والنافورات والتمائيل والمبانى والساحات والقاعات والجدران والنسجيات 
المرسّمة والتحف والطنافس والأنشطة الوريضية جميعا فى تصميم واحد منسّق . 
وبهذا يكون قصر فرساى قد قدّم عملا فذا جريئا هو توحيد كل مساحات الفراغ 
المرئية وكل الوحدات الزمنية فى إطار موحد المكان والزمان لخدمة أسلوب الحياة 
الأرستقراطية . فالفراغات الداخلية والخارجية مترابطان لا ينفصلان » بل حتى 
الموسيقى والمسرح قد انتقلا فى فرساى إلى الخلاء » وغدا النئحت وسيلة زخرفية 
لتزيين الحدائق والساحات والممرّات والنافورات » كما عمل التصوير فى خدمة 
الزخارف الداخلية واتحدت الملهاوات مع الباليهات واندمجت المأساوات فى 
الأوبرات : وغلي هذا المنوال العكست كل الفنوك فى الضيعة الأويرالية بكل ما 
تنطوي عليه من غنائية أدبية وبلاغة أور كسترالية وخطابة درامية ومقطوعات قصيرة 
للعزف المنفرد ورقصات موحية برشاقة التماثيل الكلاسيكية ومناظر مسرحية على 
ضير صما بمرادراف ووساكل سشغية كن قرياك العاظ ركسي رنا ميات 
كور يوجواشلا واللة بديعة ع وأضبيح فللك. كله على بيد لول بعدابلا نعالم مسر 
تنعكس فيه حياة البلاط » أو بعبارة أخرى فنا تتعايش فيه الأجزاء المنفردة بعضها 
مم بعض فى القت للع الذي لا بطع فيه صيلة أعنها عن الكل العام ولا 
0 أ منها على الآخر أو يفتقد الاتساق معه . 


. وإذ كان 


ولقد جلت هذه الروح الاستبدادية بصورة مباشرة أيضا فى المسرحية التى تتناول حياة 
الملك فاحتذتها كل الفنون التى اكان همّها الأول إبهار النظارة واجتذابهم نحوها » فاختفى 
العنصر الإنساني الخالص حت ركام من مناظر القصور والشعور المستعارة الأنيقة وأدوات 
الترف والأثاث الفاخر ومراسم البروتو كول . ولم يعد من الممكن الوقوف على الحقيقة 
الخبيئة داخل القصور إلا من خلال ملهاوات موليير الساخرة وقصص لافونتين الشعرية 
الأعلاقة ,للد قات الشخصية الميية اللدونة خفية . ذلك أن عمائر #رساف ومندرقات 


برنيني و كويسيفو ولوحات لوبران المصوّرة على الجدران ومأساوات راسين وأويرات لوللي قد 
أعدّت جميعا للإيهام بأن لويس الرابع عشر وأفراد حاشيته كانوا مخلوقات بطولية أسطورية 
ذوي إرادة حديدية » وحكماء لا ينطقون لغواً . 


ومع أن الحركة الأ كاديمية قد بدأت رسميا بتأسيس أول أ كاديمية فرنسية خلال عهد 
لويس الثالث عشر إلا أن الأمر اقتضى الانتظار حتى نهاية القرن كى يبدأ جنى ثمارها . 
و كان لويس الرابع عشر وكذا وزيره كولبير يؤمنان بأهمية الفن وخطره إلى الحد الذى لا 
ينبغى معه ترك أمره حرا فى أيدى الفنانين . وهو ما انتهى بالأ كاديميات المختلفة إلى أن 
7 أجهزة فرعية للحكومة ووسيلة لتسخير الفنون لخدمة الدولة . فكان لوبران على رأس 
أكاديمية التصوير والنحت » وبوالو على رأس أ كاديمية اللغات والآداب » ومانسار 01/135525 
على رأس أ كاديمية العمارة » ولوللي على رأس أ كاديمية الموسيقى يأتمرون مباشرة بأمر 
املك ء ومن افو بات كل متهم الشاك اللطلق شق موق والمتعار النغاض للملك فى 
مجال تخصّصه . وبهذا غدت رعاية الفنانين واستخدامهم مجتمعة فى أيديهم » فإليهم 
وحدهم اختيار من يعهد إليه بإتجاز عمل فني ٠‏ وإليهم تعيينهم فى المناصب ومنح الألتقاب 
والجوائز والمعاشات والقبول فى المعاهد الفنية وانتقاء ما يعرض فى المعرض السنوي . وهكذا 
كانت الأ كاديميات وسيلة لنقل مفهوم الحكم المطلق إلى عالم الجماليات » كما انطوت 
النزعة الأ كاديمية على تقديس رب البيت الذى باتت بصمته مميزة لكل الإبداع الفني الذي 
يشكّل الذوق العام » ومن ثم أصبح رؤساء الأ كاديميات هنم المفسرون لوجهة النظر الرسمية 
امحافظة . فلم يكن الفن الأرستقراطى تعبيرا عن أشخاص بقدر ما كان تعبيرا عن سلو كيات 
طبقة تخضع فى ذوقها العام وفى مشاعرها الذاتية ونزواتها الفردية وشطحاتها لنظام صارم 
وقواعد شكلية متفّق عليها . ولهذا عهد إلى الأ كاديميات بتحديد التعريفات الجمالية 
والقواعد الفنية والوسائل التقنية المتعلقة بتخصصاتها . وإذا كان هذا النظام قد ساعد على 
خلق مستوى رفيع من الإبداع الفني إلا أن تعميم المعايير والأنماط الموحّدة أفضى فى 
الوقت نفسه إلى الهبوط نحو صيغ جامدة تفرض نمطا واحدا على الجميع » فبقدر ما كان 
يجنيه الفنان من رضاء الدولة عليه واعترافها به وتكريمها له » كان يفقد معه حريته الفنية 
التى تشكّل أهم مصادر إبداعه . 


ونستطيع أن نتصوّر منهج هذه الأ كاديميات بالالتفات إلى ما محقق على يد لوبران 
مدير أ كاديمية التصوير والنحت بين ان سلوب المصور يوسان 20115515 المنضبط على 
أسلوب روبنز الانفعالي الجارف المضطرم . وبهذا تسبّبت الأ كاديمية الفرنسية فى شطر 
الطراز البارو كي الأوربي شطرين » أحدهما الطراز الفرنسي المنضبط فى مقابل التعبير البارو كي 
المتحوّر . م أسباب عدة لتفضيل لوبران للمصور رساك » فالنزعة التصويرية عند يوسان 
مرتبطة بقيم شكلية مبنية على المبادىء الهندسية المرجعيّة » فى حين تميّز أسلوب روبنز 
بقدر من الذائية الثورية والحسّية الجيّاشة التى اتعظلب من النظارة قدرا من التأمل أكبر بما 
تتطلبه اللوحات الكلاسيكية الطابع . وهو ما يوضّح أن النزعة الأ كاديمية كانت اول 
ترويض الحماسة والحيوية والغزارة البارو كية وتأطيرها بالقواعد الصارمة التى لا تبيح أى 
خروج عليها . فقد كانت الأ كاديمية تستهجن تصوير الانفعالات » كما كانت تنظر 


بجدية إلى قضية وجوب الالتزام المطلق بالقوانين العلمية والقياسية . من أجل هذا جعلت 
نقاء الشكل والصلات الرياضية القابلة للبرهان » وكذا التعريف المنطقى والتحليل العقلانى » 
وهى السّمات التى منحت الفن الأ كاديمي اسم الفن الكلاسيكي 4 هى للقياي . ولقذ 
حققت النزعة الأ كاديمية منذ البداية جاحا عمليا لا تشوبه شائبة » وفى ظل هذه النزعة 
انتتقلت السيادة الفنية من إيطاليا إلى فرنسا حيث استقرت إلى الآن . وأصبح المئات من 
الفنانين المتمرّسين والحرفيّين المهرة الذين نالوا تدريبهم أثناء النهوض بمشروعات لويس 
الرابع عشر هم أساتذة التقاليد الفنية المرتكزة على تقنية عالية المستوى » واستمر فن التصوير 
الفرنسي محتفظاً بقصب السبق منذ نشأة الأكاديمية إلى يومنا هذا » فقد كان جويا 
2 هو الخلف الوحيد لإلجريكو وفيلاسكيز وموريليو وريبيرا فى إسيانيا » كما لم يظهر 
فى الفلاندر بعد روبنز وقان دايك مصور باستثناء قاتو الذى كان فرنسيا بكل المقاييس . 
وفى هولندا لم يظهر قط مَن حَمَل الراية بعد رمبرانت وفيرمير » على حين واصل فن 
التصوير فى فرنسا ازدهاره طوال القرنين الثامن عشر والتاسع عشر . كذلك ينبغى ألا ننسى 
أن منجزات ييرو 261581014 ومانسار فى مجال العمارة » وبوالو فى ميدان النقد 8:4'.آ 
©ناو )6 ؛ وموليير فى مسرح الملهاة وراسين فى مسرح المأساة ولوللي فى ساحة الأويرا 
قد اندمجت جميعا فى تقليد فني قدّم للفنانين معايير ثابتة للتماثل والنظام والاضطراد 
والوقار والتحفظ والوضوح ما فتكت إلى يومنا هذا موضع التقدير والتطبيق » حتى لو لم 
يتخذها البعض إلا نقطة انطلاق فحسب . 


وعلى النهج هذا نفسه تواصلت العروض المسرحية والموسيقية فى بلاط لويس الرابع عشر 
بوفرة وغزارة شأَن الفنون الأخرى » فانخرط الموسيقيون فى مجموعات ثلاث : أولها مجموعة 
موسيقى الحجرة 01812656 06 211510116 الشهيرة باسم ١‏ فرقة الأربع وعشرين كمانا ») 
5 01126 - )1/7128 التى شيكابة أول أور كسترا ظل يواصل أداغة فى أوربا لفترة 
طويلة » وهى مجموعة الوتريات التى كانت تعزف أثناء الحفلات الراقصة وحفلات الأويرا 
والكونسير بل وأثناء تناول الملك العشاء » وفى مثل هذه المناسبات كان ينضم إلى المجموعة 
عازفو العود والهاريسيكورد . وثانيها مجموعة الكاييلاً ‏ أى الكنيسة الصغيرة أو المصلى - 
1م03 وهى الجوقة المنوط بها إنشاد القدّاس فضلا عن عازفى الأورغن . وثالثها هى ما 
أطلق عليه اسم « الحظيرة الكبرى » 116ناء6 01200 وتتكون أسانينا من مجموعة الاات 
النفخ فى الأبواق والأنفار 1[ جمع نفير ] المستخدمة أثناء الاستعراضات العسكرية والحفلاات 
الخلوية ورحلات الصيد . 


على أن أهم وسائل الترويح خلال السنوات الأولى من حكم لويس الرابع عشر كان 
باليه البلاط نامك 06 821164 ؛ وهو ضرب متقن من الباليه يبدأ بافتتاحية أور اكسترالية + 
ويتضمن فضلاً عن الرقص مقطوعات من الإلقاء المنعُم 65 وأناشيد لجوقة ١١‏ 
الكورس وأغان وفواصل موسيقية . وقد اهتم لويس الرابع عشر الذى كان هو نفسه راقص | 
بارعاً اهتماماً شديداً بعروض باليه البلاط » و كثيراً ما كان يظهر فى اللحظة الحاسمة فى 
هيئة أيوللو الإله الشمس ليؤدي دوره الذى أتقنه كل الاتقان نتيجة التدريب المتواصل 
نحت إشراف لوللي وموليير . 


لوحة ١97‏ ب. ريجو: دراسة ليورتريه لويس الرابع عشر. متحف اللوقر. 


ولقد عمل الكاردينال مازاراك خصلال صب لويس الرابع عشر على الحدّ من ذيوع باليه 
البلاط بتقديم الأويرات الإيطالية التى كان يطلحٍ ى عليها وقتذاك اسم « عروض الأمراء » » 
فدعى الموسيقار كافاللى 0202111 الذى بلغ بأويرا مدينة البندقية ذروة النجاح إلى باريس فى 


عام لتأليف أويرا وإخراجها » و كان المتبع خلال تللك الفترة قيام المؤلف بإخراج أويراته 
إذ لم يكن ثمة مخرجون متخصّصون بالمعنى المتفق عليه اليوم . ووفد كاقالي مصطحبا معه 


المهندس توريللي ومجموعة من صفوة المغنين والفنانين المسرحيين الذين شار كوا فى إخراج 
أوبراه ٠‏ نخشيارشا » » وقام ,لوللي بتصميم عدة رقصات باليه تَقَدّم بين فصول الأويرا إرضاء 
لذوق الفرنسيين انون كانوا لا يحفلون بالأويرا إلا إذا اشتملت على رقصات الباليه . وكان 
شراك المهندسين فى إخراج مسرحية أوبرالية بديهيا فى ذلك العصر الذى كان يهدف إلى 
57 والتهويل بإظهار الفخامة المفرطة وفق أسلوب الباروك . و كان المهندسون يحققون من 
المعجزات المسرحية فى الإخراج ج ما قد يثير حسد مخرجي مسرحنا المعاصر ؛ و كان تصوير 
الزلازل والعواصف الرعدية وتخويل خشبة المسرح إلى بحر تظهر 
يختفي فى غمضة عين من أيسر الأمور . على أن هذه الأويرا قوبلت بمزيج من الرضا 
والاستهجان » ودع كاقللى هرة أغيرى بعد سعتين لتقديم أويرا قالية بجئاسية زقاف لوس 
الرابع عشر . ولكن لا كان الفرنسيون قد شغفوا بالأويرات الإيطالية فقد تمنّوا لو أنها كانت 
تك يلغدهم ننس يزيد امسعاتهم لها ء فظهر مناقين جديد لباليه اليللاظط غلى يد موليير ادق 
جمع عناصر الملهاة والموسيقى والرقص فى إطار حديث هو الملهاة التى تتخللها رقصات الباليه 
اءالذط - عذل6د:ه© ؛ ومن أشهرها ١‏ البورجوازي المتطلع إلى الأرستقراطية » لموليير عا 
البلاط عام 171/١‏ ء واستمر هذا النوع 


فيه جتيات الماء وحورياته ثم 


]| عع دامع نمطا التى عرضت لأول مرة فى 
من العروض عقدا كاملا انتهى بوفاة موليير . 

يمكنه من خلالها مفاجأة النظارة بإبداعاته الكامنة . ومع أن لوللى كان من يا فلوزتهنا 
إلا أنه كان فرنسى الثقافة والتعليم » وفى سن السابعة عشرة كان من بين العازفين على 
الكمان ضمن أور كسترا « الأربعة والعشرين كمان » . وعندما أخرج كافاللي عمليه 
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الأويراليين عهد إلى لوللى بإعداد رقصات الباليه فيهما » فاستحوذت على الرضا والإعجاب 


أكثر ثما استحوذ عليه العملان الأويراليّان » ثم تعاون لوللي مع موليبر فى تقديم المقطوعات 


الموسيقية للملهاوات التى تتخللها رقصات الباليه . وعندما حانت اللحظة المناسبة كان إلى 
لوللي فضل ابتداع شكل فرنسي للأويرا دعاه المأساة الغنائية عنالألا! عذل1106 استهله 
فماساة 8 الكمعيس » عاوعهاك التى عرضت بالفناء المرمري فى فرساى يوم ؟ يوليه 
5 . وكان لولأي يتمتع بعبقرية تنظيمية مذهلة فاستخدم ١‏ الأربعة والعشرين فيولينه ' 
نواةً لأور كستراه بعد أن أضاف إليها الات النفخ مثل البوق والنفير مستعيرا إياها من فرقة 
الالات النحاسية 1001856 المخصصة لمصاحبة الفرسان خلال مواسم الصيد والطّراد والمعروفة 
باسم « الحظيرة الكبرى » 116لا80 07800 » وذلك لتمثيل مشاهد الصيد والمعارك ولحظات 
بلوغ ذروة الحدث المسرحي » كما سخّر مجموعة الكاييلا فى خدمة الأويرا » وفى الوق - 
نفسه هيّأت متتاليات الرقص الوفيرة لراقصات وراقصي فريق الباليه فرصا لا حصر لها للكشف 
عن براعتهم . وكان بوسع لوللي أن يحظى بتعاون رجل المسرح العظيم راسين لكتابة 
نصوصه » غير أنه اختار عن عمد شاعرا آخر ذاع صيته هو كينو 28101 أنا0 لأنه كان أ كثر 
؛ فضلا عن أنه لم يكن ليطالب بنصيب من الشهرة التى 
كان راسين حريصا على ألا يشاطره فيها أحد . و كانت افتتاحية مأساة ألكستيس الغنائية تبدأً 
بمارش فخم وقور ذى رنين ال وأعتر بالتآلفات المتنافرة » يليه مطلء أ ذو إيقاع شديد 
الحيوية يحتشد نسيجه بتقنية ة الطباة ق أى بالخطوط النغمية المتقابلة 121701101 نا00 '* 
ويعقب ذلك التمهيد . وتدور أحداث المسرحية فى حدائق قصر التويلري الذى كان وقتذاك 
ما يزال مقرا رسميا للملك » حيث تظهر حورية نهر السين لتنشد أغنيتها بإلقاء منهّم موج 
بروح الحرب التى كانت يومئذ مستعرة بإسقاطات مستوحاة من الأساطير تتفق والواقع . وإذا 
برمز « المجد » يطل على المسرح بين ألحان مساق النصر » وتدور أغنية ثنائية بينهما تتخللها 
فقرات غناء فردي إلى أن يشار كهما الغناء فوج عن حوريات الناياديس والآلهة |! ا 
أغانيهم ورقضاتهى يأل العصر سي ن دوما حليفا لفرنسا حت زعامة بطل لا بي 
المشاهدين لحظة واحدة فيمن يكون . ثم ل الافتتاحية مرة أخرى قبل أن تتعاقب الفصول 
الخمسة للمأساة الكلاسيكية . 


مرونة فى تلبية طلباته من راسين 


بقل الحد هن 


فى عام اا طلب لويس الرابع عشر نحت إلحاح وزيره كولبير إلى البابا 

أن يأذن لكبير مهبلكسية لورنزو برنينتي باجىء إلى باريس لالإشراف على 

إعادة بناء قصر اللوقر ( لوحة ١94‏ ) . وما كاد برنيني يصل إلى فرنسا 
حتى استقبل بأسمى يات الترحاب التى تليق به بوصفه أعظم فناني عصره . وتطلّب 
التصميم الذى وضعه لقصر اللوقر تغييرا جذريا عميق المدى ؛ إذ اقتضى تخوير المبانى 
القائمة لكى تتحول إلى قصر ضخم وفق الطراز البارو كي الإيطالي » متجاهلا الذوق 
الفرنسي السائد أيامها . ومضى برنيني فى تنفيذ تصميمه حتى بلغ مرحلة وضع الأساس » 
لكدة ها كاذ يغادر باريس عائدا إلى روما حتى صرف الملك النظر عن تصميمه وعهد إن 
فنان آخر هو المهندس الفرنسي كلود بيرو 261581014 0131006 بإتمام المبنى » وهو ما يكشف 
عما لحق النفوذ الفني الإيطالي فى فرنسا من تراجع » كما يكشف أيضا عن أن لويس 
الرابع عشر كان يدّخر لمشروعاته المعمارية مفهوما محددا خاصا به . 


وعلى حين تضمّنت واجهة بيرو ( لوحة ١15‏ ) بعض معالم مشروع برنيني » مثل 
السطح المستوي غير المسنّم الذى يحيط به الدرابزين على نهج يالاديو » ومثل واجهة المبنى 
الطويلة المستقيمة التى امتد جناحاها على نفس المستوى دون بروزهما إلى الأمام لاحتواء 
الفناء المعهود فى التقاليد المعمارية الفرنسية » جلىَّ إسهام بيرو فى صلابة الدور الأرضي 
التى لا يخمّف منها سوى صف النوافذ التى يتلو بعضها بعضا . كما يمثّل هذا الطابق 
المنصّة التى حمل الرواق الكورنثي ذا النسب الكلاسيكية » والذى تقوم أعمدته المزدوجة 
فى ترتيب إيقاعى منسّق له أثره على امتداده بالواجهة . وقد أتاحت دخلات الرواق ذي 
الأعمدة للرفويية على مستوى الواجهة كلها تداول الضوء والظل واتساقهما الذى كان 
عنصرا لا ينفصل عن الطراز البارو كي . وإذا كان إفريز أ كاليل الزهور قد أسبغ الطابع 
الزخرفي المفرط على اللمبنى » فد أضفت عليه الواجهة المثلثة الرئيسة والطرز الكلاسيكية 
للأعمدة من جهة أخرى صفة الرصانة الوقور » و كلاهما يتضافران فى انسجام مع بقية 
التفاصيل الأخرى لتوفير مقوّمات الكمال فى هذا التصميم البالغ حدود الإبهار . 


ومن قبل أن يفد برنيني إلى باريس » وقبل الانتهاء من مبنى اللوفر كانت تخامر ذهن 
لويس الرابع عشر فكرة تشييد قصر ملكي خارج حدود باريس حيث يخلص من قيود المدينة 
ويكون حرا فى ابتكار أسلوب جديد للحياة » وحيث يتاح للطبيعة أن تشارك كعنصر أصيل 
حميم فى كيان التصميم » غير أن وزيره كولبير عارض هذه الفكرة إيمانا منه بأن قصر 
قصر اللوفر حتى لا تفتقد باريس العاصمة قصرها الملكي في الوقت نفسه الذى اقترح فيه 
فرساى لتكون عاصمته الفعلية . و كان هذا المشروع الضخم يثير فى النفوس الشعور بالمهابة 
والرهبة والجلال 13 ولرمرل لعلو شأن الل القبات والحا كم المطلق ركسا 4 والعميزه عن 
حكام الشعوب الأخرى 0 ولتعاليه على طبقة النبلاء من أضحات الأراضي أو مر أعضاء 
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البرلمان والحكومات المحلية ومجالس البلديات أو من جار الطبقة الوسطى » فبعيدا عن باريس 
لن يكون ثمة ما يصرف الانتباه عن شخصه بل سيتحوّل إليه كل الاهتمام . وفى موقع 
تكسوه الغابات ضمن أملاك الملك الخاصة تبلغ مساحته نصف مساحة باريس استنّ 
التخطيط من البداية أسلوبا جديدا للحياة دون أن يترك شيئا للمصادفات أو لنزوات الأفراد » 
وامتد امحور الأساسى لفرساى فى هذا التخطيط الموضوع طبقا لحساب رياضي دقيق من 
قصر اللوقر بباريس عبر حقول الإليزيه ٠‏ الشانزيليزيه ؛ ( لوحة 145 ) . وعلى كلا جانبئ 
الطريق تتناثر الشكنات العسكرية وخانات إيواء المر كبات وحظائر الخيل ووجار الكلاب 
ودفيئات البرتقال . ويزحف الطريق الواقع على انحور خلال منتصف ساحة العروض العسكرية 
اخذا فى الضيق كلما اقترب من ساحة الشرف الرخامية ( لوحة /111 ) . وتشرف غرفة نوم 
لويس الرابع عشر التى تعد مركز التصميم كله على هذه الساحة حيث تقع مباشرة على 
انحور الذى يستمر من الناحية الأخرى عبر المبنى خلال الحديقة فى طريق عريض صوب 
القئاة الكبرى التى يبلغ طولها كيلو متر ونصفا » ثم لينطلق نحو الأفق بعيدا إلى مالا نهاية . 


والتصميم فى مجموعه منطقي متراصف لدرجة غدا معها دراسة مثلى فى التشكيل 
المطلق للفراغ » وبحيث جعل من فرساى مبنى عالميا شاملا للفراغات الخارجية والداخلية 
كافة المباني وحدة التصميم والتوافق مع البيئة الطبيعية ا حيطة من شتّى الجهات . وفكرة 
الفكرة المطبقة فى تصميم الفراغ الداخلي المكوّن من القاعات والردهات والدهاليز والمماشي » 
وبذلك محقق الارتباط الحميم بين الداخل والخارج فى وحدة تعبيرية متكاملة كأنها 
سيمفونية مهموسة ججَسّدت أنغامها فى ضلوع الصخر وأعطاف الخمائل . 


وبازدياد نفوذ الملك نما قصر فرساى و كأنه عضو حىّ أقوى ما تكون الحياة » قادر على 
تكييف نفسه وفق مقتضيات الظروف المتغيرة . ومع الانتصارات الفرنسية على إسيانيا و كونتيّة 
فرانش انبئقت من القصر أجنحة جديدة كأنها أ كاليل الغار تتوّج جبين المليك المنتصر . ولفترة 
تزيد عن ربع قرن عج القصر وضج بنشاط المهندسين والماليين والمصورين والمزخرفين وحمّاري 
الخشب «البنائين والنجارين و كو كبة عظيمة من المشتر كين فى إعداد القصر لم يتوافر مثلها 
فى وقت من الأوقات » حتى جاوز عددهم ثلاثين ألف رجل . وفى عام 17417 أعلن رسميا 
أن قصر فرساى بات المقر الرسمى للويس الرابع عشر ٠‏ وانتقلت الحكومة بكافة وزاراتها لتستقر 
به فى جناح أعدٌ خصيصا لها »ومن ثم أصبحت فرساى مقرا للأسرة الملكية وحاشيتها 
وتنفسح لكل ما هو ضروري مختلف أنشطة حياتهم الاجتماعية الجديدة » كما غدت المر كز 
الإداري للحكومة الفرنسية . وامتدت المباني المسقوفة فوق سبعة عشر فدانا لتأوي حوالى عشرة 
الاف شخص بما فى ذلك الأسرة المالكة والنبلاء وسيدات البلاط والقسس ورجال الدين 
والحرس الملكي » فضلا عن جيش جرار من الخدم والحشم والبستانيين وسوّاس الخيل . 
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لوحة .١44‏ مبنى اللور عهد شارل الخامس (17"/0). 
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لوحة ١96‏ . يبرو : واجهة مببى قصر اللوقر. 
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لوحة .١95‏ قصر فرساي. مشهد شامل. 


و كان جول أردوان مانسار 71385854 18نا1.11300 هو المهندس الذى أشرف على بناء 
الجناحين اللذين امتدًا بعرض المبنى الأساسى امتدادا قارب أربعمائة متر . ويسترعى الانتباه 
فى تصميمه الطابع الأفقي الذى توصل إليه بإقامة الأسقف جميعا بنفس الارتفاع موحّدا 
مستوى السطح العلوي للمباني بحيث لا يبرز منه سوى المصلى المرتفع الذى أضيف فى 
مستهل القرن الثامن عشر . وتدل بساطة هذه الخطوط الطويلة المستقيمة ورشاقتها الدقيقة 
- على نقيض المظهر غير المنتظم لمباني العصور الوسطى ‏ على إحساس جديد بالفراغ بحيث 
تطلّ كل حجرة على الحديقة التى أصبحت بدورها جزءا لا ينفصل عن التصميم الداخلي . 
وتكشف الواجهات المطلة على الحديقة عن مدى قدرة مانسار على استلهام الطرز الكلاسيكية 
دون الوقوع فى إسارها » وكذا عن الإسراف فى الزخارف من مستوى القاعدة حتى الدور 
المسحور والدرابزين ذى التماثيل المنتصبة فوقه على خط الأفق . والمبنى كله مثال حى على 
غزارة الزخارف التى اتسم بها الطراز البارو كي وإن لم تكبحها الرصانة التى استتها يالاديو » 
وما زال يحتفظ حتى الآن ببعض الحجرات وفق طراز لويس الرابع عشر . وتتجلى الزخارف 
المفرطة لذلك العصر فى غرفة نوم الملك ( لوحة ١3193,13/.‏ ) حيث يعلو الفراش نقش بارز 
من الجص المذهّب يضم سيدا رمزيا لفرنسا ب بين شكلين يمثّلان المجد أو الشهرة » بيئما 
تغطى النسجيات المرسّمة والتصاوير وحشوات الخشب المحفور والمرايا كل رقعة من الفراغ . 
وعلى الرغم من ضخامة هذا المبنى وفخامته فإننا نستشعر الدهشة حين نلحظ أن راحة سكانه 
لم محظ بأية عناية أو أدنى اهتمام . 


كذلك يهيمن طراز الباروك الذى انطوت عليه المباني من الداخل على غرف جناح 
الملكة حيث السقّف المسرف فى الزخارف والتصاوير والجدران المصورة » وحيث تماثيل 
الكارياتيد ثم على الأطر ذات اللفائف اللولبية الغريبة » وحيث نسجيات جوبلان المرسّمة 
تتدلى على الحوائط » وحيث ينتثر الأثاث ذو الحفر البديع على الخشب والتحف البرونزية 
المشغولة والأعمدة الرخامية المتعددة الألوان والأنسجة النفيسة ذات الزخارف الأنيقة والألوان 
الجذابة ( لوحة .)7١١‏ 


وتعدٌ قاعة المرايا الشهيرة ( لوحة 75١١‏ ) التى وضع مانسار تصميمها المعماري وتولى 
لوبران اننداء.آ1 تصميمها الزخرفي أكثر قاعات القصر رحابة » إذ تمتد فى الجَاه عمودي 
على امحور الرئيس للمبنى مطلة على الحدائق الفسيحة ؛ وهى المكان الذى كانت تقام فيه 
أهم فلت الدولة . ويستند قبوها المزدان بلوحات المصور أوبران وبالحكم المأثورة عن بوالو 
وإراسِين إلى أعمدة ملتصقة كورنثية من الرخا م الأحسصبر تمع كلها بجلال « الملك 
الشمس » . وكانت القاعة فى الأصل مزيّنة بستائر فاخرة من الدمقس المقصّب » ومقاعد 
من الفقضة المرحّجة ؛ ومرايا ذات أطر من النحام ى المشغول ؛ وشماعد من الذهب والكر سال 
[ الرجاج المتبلور ] » وأدت التقسيمات الهندسية دورا هاما سيطر على التصميم لتحقيق 


الوحدة رغم تعدد التفاصيل 


التى وضع تصميمها أندريه لونوتر 71615 ع.آ 42016 كما قدمت 
من تشكيل الفراغ بأ كمله . ويرمز 


ولاععة السمائق 


مجرد فراغ محيط بالمباني ؛ بل هى تكوّن جزءا لا يتجرا 


ا الطبيعة عن طريق احتضانه لها وليس 

عبر الوقوف عند الإطلال عليها وتأملها . وتعكس أحواض المياه المربّعة بالحديقة الحافلة 
بأسرات البجع وبقوافل الأسماك ذات 0 المتعدّدة البديعة معالم المبنى و كأنها ترديد فى 
الخارج لصدى قاعة المرايا فى الداخل . وحجْسّد تماثيل آلهة الأنهار والحوريات المنتصبة فى 
الأركان والزوايا ‏ التى تم تنفيذها استنادا إلى عجالات رسمها لوبران ‏ أنهار فرنسا 
ونهيراتها » كما تشكّل الحدائق والمتنزهات تنظيما متناسقا من الشرفات والطرق العريضة 
والدروب المنطلقة نحو الخارج ٠‏ تزيّنها فى سخاء نافورات وأحواض مياه وقنوات ومقاصير 
وكهوف ترصّعها جميعا التماثيل المنحوتة من كرائم الأحجار . وقد أنشأ المهندسون 
المتخصّصون ما ينوف عن ألف ومائتي نافورة تنبغق من فتحاتها المياه متدققة فى أشكال 
عديدة متباينة غدت أعجوبة العصر » ولكل نافورة اسمها الخاص بها » و كل منها يحتضن 
مجموعة من التماثيل المنحوتة المنتقاة بذوق حسّاس رفيع . 

والثابت أن لويس الرابع عشر قد قصد بالاحتفالات العظمى التى كان يقيمها بقصر 
فرساى حويل انتباه النبلاء العاطلين وتعويضهم عن سلطانهم المفقود . ولا كانت الحفلاات 
الترويحية المسرفة لا نجرى هى الأخرى إلا فى قصر الملك فقد اضطر النبلاء رغما عنهم 
إلى اللحاق بفلك ١‏ الملك الشمس » متخلين عن جانب من كبريائهم وعن امتيازاتهم 
الإقليمية فى سبيل نيل شرف الاشتراك فى مثل هذه الحفلات . وتطلب ذلك أحيانا انتقال 
هذه الطبقة الأرستقراطية من قلاعها الريفية إلى بيئة فرساى الحضرية كى تتلقّى دروسا 
عاجلة فى أصول المراسم وقواعد اللياقة والسلوك الاجتماعي وأساليب الرقص العصري 
وفصاحة البيان وبلاغة الحديث ٠‏ وكلها أمور ضرورية لا غنى عنها فى قصر كان أخطر ما 
يواجهه رجل فى رحابه هو أن يخطو خطوة واحدة خاطئة أثناءِ رقصة « المينويت )'»”' مما قد 
يعركب عليه السحابه عن حياة البايط سجللة بالنا و إلى الكل عن سبعكن . وقد وقّرت 
الحدائق والمتنزهات والقنوات للجميع فرصا لا حصر لها للتجوال والنزهات ومطارحة الهوى 
والصيد والألعاب النارية والتجذيف والمشار كة فى الموا كب النهرية . كما اتخذت صالونات 
القصر مكانا لألعاب الورق والقمار والحفلات التنكرية والعروض المسرحية وحفلات الكونسير 
والأويرا والباليه ( لوحة ٠١”‏ ) . ولذلك كله لم يكن قصر فرساى مجرد مبنى منيف شاسع 
الأرجاء يزهو به لويس الرابع عشر بقدر ما كان رمزا واقعيا للملكية المطلقة » ونموذجا غير 
مألوف لعمارة الطراز البارو كي الأرستقراطى © كما يمل أيضا محَوّل الحكومة الإقطاعية 
اللامركزية إلى دولة عصرية مر كزية » وهكذا أدَى قصر فرساى دورا دعائيا لا نظير له فى 
أوساط الدبلوماسية الدولية انذاك . 


وما من شك فى أن تمثّل الطبقة الأرستقراطية الوافدة من الريف لألق الحضارة وازدهار 
أنشطة البلاط قد ساعدا على توسيع رقعة متذوّقي الفنون » كما عجّلا بانتقال مركز الثقل 
الفني من إيطاليا إلى فرنسا . كذلك كان قصر فرساى بمثابة مدرسة لتدريب الصتاع المهرة 
حتى غدت فرنساب وما تزال - مر كزا عالميا لأ كثر المنجزات أناقة فى ميدات الفن والأزياء . 
وعلى هذا النحو يكون قصر فرساى بعد أن احتوى كافة أنشطة البلاط فى مبنى واحد قد 
مهّد الطريق لمفهوم جديد فى فن العمارة باعتباره وسيلة لخلق نموذج أو طراز جديد 


لوحة /1591. قصر فرساى . ساحة الشرف . 


للحياة » فهو مشروع سكني بحجم مدينة يحتضن الطبيعة دون أن يفلت منها حتى عد 
تصميم الطرقات المشعّة ٠‏ من مر كز واحد » بحديقة لونوتر هو الأساس الذى يقوم عليه أى 
تخطيط جديد لأى من أحياء باريس » بل إن مدينة واشنطن قد اقتبست تخطيطها جملة 
وتفصيلا عن حدائق فرساى . وإذا كان بعض مخططى المدن والنقاد العصريين يعد فرساى 
« النموذج الأصلي '**' لربط الوحدات السكنية الكبرى بالطبيعة ربطا وثيقا » إلا أن 
الواقع أن الطبيعة قد أخضعت للنظام الهندسي المتراصف لتصميم الحدائق والمماشي وغيرها 
على محاور وخطوط وتقسيمات هندسية فرضها المصمّم على الطبيعة » خالقاً بذلك طبيعة 
مصطنعة خضعت لقوانين العمارة والتخطيط الهندسى بدلا من التواشج بين العمارة ذات 
التصميم والتقسيمات الهندسية وبين البيئة الطبيعية . وقد عبّر أحد النقاد الموسيقيين عن 
هذه النظرية بعقده المقارنة بين موسيقى الفالس فى أويرا )0 فاوست ( لجونو وبين مثيلتها فى 
أويرا ٠‏ لعنة فاوست » لبرليوز » ذاهبا إلى أن الأولى جعل المتفرّج يشاهد رقصة القالس 
ويستمع إليها فحسب ؛ بينا تدفعه الثانية لينفعل بها ويشارك فى الرقص مشاركة فعلية . 
واليي من 0 :لأف رعان د يقني لقي يداي اعماني اشيج 
وهكذا تمخّض تبسيط عملية التخطيط بإخضاعها للتقسيمات الهندسية عن ا كتمال 
التصميم قبل تنفيذه » كما هى الحال فى تخطيطات بعض المدن الحديثة التى يسبق 


لا 


قيها التصميم الغنفية » الأمر الذى يودي إلى التبسيط الشفيذ التاغ عن إعداد 
التخطيطات وفق أشكال هندسية مبسّطة كالخطوط المتوازية والمتقاطعة أو على شكل 
الصليب الإغريقي فى بعض الحالات . ومن ثم أفضى جاح فكرة قصر فرساى إلى 
نزوع بعض مخططي المدن نحو الاقتداء بمبادىء التخطيط التى طبّقت بها دون أن 
يدر كوا أن سر تجاح ذلك التخطيط إنما يعود إلى صغر المقياس من جهة ٠‏ وإلى أن 
الإدارة المسيطرة على التخطيط كانت تعبّر من جهة أخرى عن شخصية فرد واحد هو 
لويس الرابع عشر . فإن فى فرض مثل هذا القالب على المدن الكبرى ما يحرمها من 
فرص النمو من الداخل ومن استمرارية التغيّر والتحوّل المعماريين المرتبطين بالتحوّل 
الاجتماعي والاقتصادي وبالتعبير عن شخصية الجماعة » كما يحرم الأجيال المتعاقبة 
من المشار كة الفعالة فى تشكيل مدينتهم التى تعتبر فى الحقيقة محصلة إرادات وأنشطة 
الألوف والملايين من الناس التى أسهمت فى تكوينها . 


وقد ترنّب على جاح فكرة قصر فرساى أن اقتدى بها سائر ملوك العالم بعد أن اتخذوها 
رمزاً للعمارة الملكية دون مبالاة بالخصائص القومية والظروف البيئية لكل » مثال ذلك قصر 
شونبرون بقينيا وبا كنجهام بلندن والقصر الامبراطوري بييكين والقصور الملكية بالقاهرة 
والإسكندرية التى اتخذت من الطراز البارو كي الأرستقراطي نموذجا لها . 


0 
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لوحة .١15/‏ غرفة نوم لويس الرابع عشر بقصر فرساي. 
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لوحة .١95‏ جانب من غرفة نوم لويس الرابع عشر بقصر 
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لوحة .7٠٠‏ قصر فرساي: غرفة نوم الملكة وقد تدلّت 
على جدرافها نسجيّة جوبلان تمل حاشية إستر. 


قاعة المرايا بقصر فرساى. 
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لوحة .٠١*‏ عرض أويرا 
«الكستيس» للموسيقى لوللي 
بالفناء المرمري بقصر فرساي. 
لوحةمطبوعة بطريقة الحفر للفنان 


لوبوتر ع«#تسومعآ1 51/5 ام. 
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النحت 
برنينى )15/8٠00-189/(‏ 


كاد جوقانى لورنزو برنيني يعكف على وضع تصميم لتجديد قصر اللوقر 
حتى خف إليه الأمراء والمياسير يطلبون منه تصميمات لنافورات حدائقهم 
:. وأضرحة لأسلافهم . وكان الملك بطبيعة الحال على رأس من حاصروه » 
إذ عهد إلى برنيني بصنع تمثال نصفي له إلى جوار المهمة الكبرى التى و كلها إليه » وإذا 
بهذه المهمة الصغرى مخظى بنجاح ساحق لم حققه مهمته الأساسية ( لوحة )5١*‏ . 
وتكشف الأحاديث التى أدلى بها الفنان ودوّنها معاصروه عن أن هذا البورتريه هو واحد من 
أكثر الأعمال الفنية التى ظفرت بالعديد من التفسيرات الشارحة . والمعروف أن برنيني لم 
يكتف بجلسات التعارف التى كان يطيل فيها التحديق فى الملك » بل لقّد تابعه فى كثير 
من أنشطته اليومية » فسجّل له عجالات تخطيطية وهو يلعب التنس و كذلك وهو يرأس 
مجلس وزرائه » إذ كان يرى أن الحركة هى أفضل وسيلة للكشف عن الشخصية الدفينة 
لأنها هى التى تفصح عبر ملامح الوجه عن كوامنه » وبعد أن يتشبّع الفنان بمكنونات 
الشخصية التى يصوّرها ينتقل إلى ملاحظة المظهر العام بما ينطوي عليه من هيبة وجلال 
وخيلاء وتفاؤل » كما تؤدي الثياب ووضعة الرأس وما إليها دورا إضافيا فى ديد قدر من 
ملامح الشخصية . وقد استبطن برنيني ذلك كله قبل أن يجلس إليه لويس الرابع عشر ثلاث 
عشرة مرة . 


وكان قصد برنيني أن يرسم للملك ٠‏ صورة » رخامية » غير أن الرخام بطبيعته لا يتقبّل 
الأطاعات اللريية ع ودى بعنا كانت فرك للأثررة ٠‏ لو يذا ألحد ريض الوه والشحر يردا 
من الألراك مااسكن أسد من قراية شخصيه إلا يصعوبة 4 + ولذلاك عن أن الحناية بالظل 
لتحديد الملامح والقسمات ٠‏ ما دفعه إلى إدخال بعض التعديلات عليها بغية إبرازها » فضلا 
عن إسباغ التباينات الصارخة على بعض الأجزاء مثل طبقات الشعر الخفيفة وياقة العنق 
المنشّاة والأسلحة المعدنية والأنسجة الحريرية . و كان يؤثر تسجيل اللحظة التى يوشك فيها 
الشخص الئل أمامه على الحديث لكى يبت نبض الحياة فى الرخام الساكن » حتى إننا 
نلحظ أن شفتئ الملك مفترّتان كأنه على وشك إصدار أحد أوامره . وإذ كانت للعينين 
أهمية خاصة عند برنيني ٠‏ لذا لم يشرع فى استخدام إزميله إلا بعد أن رسم قزحية العين 
بالطباشير الأسود وفرغ من كافة التعديلات التى أدخلها خلال الجلسات حتى يظفر بنظرة 
العزم والتصميم المنشودة . كذلك عنى برنيني عناية فائقة بأطواء الثوب الملكي الكثيفة 
المتشابكة حتى بدت و كأنها تتطاير فى مهب الريح » مفجّرا فى سكون التمثال ومضة 
الواقعية . وعلى غرار كل الإتجازات الفنية وقتذاك ينبض التمثال بتلميحاته الرمزية هو 
الآخر ء حتى لقد اعترف برنينى فى أحاديثه المدوّنة بوجود تشابه بين هذا التمثال وصورة 
الإسكندر الأ كير الذئى كانت قسماقه واضبحة فى ملك بعد تأبلها طريلا سكو © على 


النقود القديمة . وقد كان من الطبيعى أن يؤدي النفاق الذى لا معدى عنه فى أروقة البللاط 
دوره » وكان المتعارف عليه حينذاك أنه إذا كان المطلوب تمثيل الملك فى صورة أحد 
الأبطال الحربيين فلابد وأن يظهر ممتطيا جواده مثل الأباطرة الرومان ما إذا كان المطلوب 
تمثيله بوصفه الملك الشمس فينبغي أن يظهر فى هيئة أبوللو » غير أن برنيني قصد من هذا 
التمثال التعبير ع.. المجد التليد والعظمة الخالدة » ومن ثم وقع اختياره على نموذج الإسكندر » 

ل زمن م و 1 امو 2 2 
فكان موقا كل التوفيق . 


وبعد عودة برنيني إلى روما أعدّ للويس الرابع عشر تمثالا رححاميا لفارس يمتطي صهوة 
حصانه لإقامته فى قصر فرساى » غير أن تمثاله لم يحظ بما كان يتوقعه من ترحيب » إذ 
رأى الملك فيه مبالغة فى موحيات الملامح فأمر بنقله إلى مكان ناء بالحدائق حيث أجريت 
على ملامح وجهه بضع تعديلات لقطع الصلة بينه وبين الملك ؛ وأطلق على التمثال اسم 


ا 
ٌ 


فرانسوا جيراردون (157/8 - )١171١86‏ 


قد هيّأت حدائق فرساى للمثّالِين الفرنسيّين الفرصة للإفصاح عن مواهبهم » 

فإذا بعضهم يرحل إلى إيطاليا لاستنساخ التماثيل الكلاسيكية الشهيرة مثل 

تمثال لاؤ كوون ؛ وهرقل حدائق فارنيزى وغيرهما ء ثم نقلوا هذه 
المستنسخات إلى باريس حيث استقرت فوق قواعد شيّدت لها فى الممرّات المختلفة لتزيين 
حدائق فرساى » على حين قام غيرهم من أمثال فرانسوا جيراردوذ 61,2008 بإجاز 
تنويعات نحتية على نافورات برنيني مثل تمثال اختطاف يروسيريينا بحدائق قصر فرساى 
( لوحة 5 7١‏ ) ء ثم أدمجوا حركة المياه فى النافورات ضمن تصميمها كجزء لا ينفصل 
عنها مثلما فعل برنيني من قبل . والملاحظ أن جاذبية معظم المنحوتات فى فرساى نابعة من 
كونها جزء من التخطيط العام » فلم يظهر من بينها إلا القليل الذى أثبت وجوده كعمل 
فني شامخ قائم بذاته . 


لوحة 5 .3١‏ فرانسوا جيراردون: اختطاف 
يروسيريينا. حدائق قصر فرساى. 


)١5955 0-١570 يبير يوجيه‎ 


]| تشهد مجموعة يوجيه 2018614 النحتية الشهيرة 
١‏ ونيو يشل اأكورنيدا ) لوحة ه١٠‏ ) على 
د | عبقرية فنان مرسيليا الذى لد الروح الباروكية 
فى تكويناته المفعمة بالغزارة والحركة على النقيض من أسلوب 
الفن الكلاسيكى المحدث الذى فرضه العرش والبلاط . ويتجلى 


الانفساح فى فن يوجيه عبر هذا التمثال حيث حوّط الفنان 
البطل بيرسيوس بخط درامي متثن » وصاغه فى وضعة منبسطة 
تمتد فيها أطرافه إلى أبعد مدى ليبدو فى ضعف طوله الواقعي . 
وِيَشَكٌ التمقال المشاهد من يعيد. ليكشقن له عن خيوط مأساة 
درامية محتدمة » إلا أنه فى الواقع لن يشهد من هذا الحدث إلا 
فصله الأخير حين يخلص بيرسيوس جسد أندروميدا المنهك من 
أضفاده الى يعينه على فيا أحد ولدان الحب . وما من شلك 
فى أن يونبيه كان بدن العظى شح الاوك خاذل اللقرق السنارم 
عشر » وهو ما يو كده تمثال « هرقل يصرع الهيدرا » ( لوحة 
5ه فكما يكشف هذا التمثال عن توتّب الروح المذهلة فى 
حر كته وتعبيراته انحا كية لروح ميكلانجلو التى لم يكن الأ كاديميون 
وقتذاك بقرّونها وإن كانت الكلاسيكية قد شرعت تفقد سطوتها » 
51-5 كذلك عن ملامج مخالفة للكلاسيكية بتكسر كتلته 


واالكماع محسدة وقدقة الحدنة 3 شكلة ا خطوطه المحدطة . 
2 2 8 7 9- 2 كى - ا 4 3 


لوحة 6 ٠١‏ . ير يوجيه: يبرسيوس 
ينقذ أندروميدا. متحف اللوقر. 


لوحة 701. أنطوان كويسيقو: الحورية تلهو بالأصداف. متحف اللوقر. 


أنطوان كويسيقو 15150 + 117/7) 


كان كريسيقر 1 كوازقو كس ] <«00(/5561070 المولود بمدينة ليون وأستاذ 
قن اليورتريه لصوب شديد العائر باللكال الارطالى يرن + وقد أسهم فين 
التخفيف من غلواء صرامة الكلاسيكية الفرفنية والطييفب حدتها التى كان 
فن الأصداف 70681116 الجديد [ الرو كو كو ] قد بدأ يطل عليها فى نهاية عهد لويس الرابع 
عشر » علي نحو ما نشهد فى تمثاله ١‏ الحورية تلهو بالأصداف » ( لوحة 7١‏ ) حيث 
ترقد الحورية مستندة إلى ذراعها الأيسر مغترفة الماء بصدفة فى يدها اليمنى وقد شردت 
عائلة ندكق اللباه أعامها » ولا يحالجتا الشلك. فى أن كويسيئو قد النبس هذا الموضوع 
الساحر عن نموذج كلاسيكي . وكان قد هاجر فى سن السابعة عشرة إلى باريس فأعجب 
به الملك لويس الرابع عشر وصادقه وغدا مثّاله الأثير » يطرح عليه أفكاره فيجسّدها الفنان 


4ه* 


رخاما ما يَلبث أن يتنائر فى حدائق التويلري وغيرها » مثل المجموعتين التحتيتين المعروفتين 
باسم « رمز الشهرة ») ( لوحة / 53١‏ ) و( مير كوريوس إله الحرب » ( لوحة 5١53‏ ) . وكان 
الفنان قد اجزهما عام ١/١‏ لقصر ١‏ مارلي لو روا ( الذى اشبندة المهندس مانسار للويس 
الرابع عشر بسان جرمان ان ليه ثم ما لبثتا أن نقلتا إلى حدائق التويلري بقلب باريس عام 
7١7‏ . وتمثل مجموعة « رمز الشهرة » فتاة جميلة يتوّج هامتها | كليل الغار وهى تنفخ 
فى بوق الشهرة » را كضة بجوادها » ناشرة صيت فرنسا فى أرجاء المعمورة » وقد بدا جوادها 
امجتّح وهو يطأ بقوائمه الرشيقة أكوام الغنائم . أما مجموعة مير كوريوس النحتية فتمثل إله 
الحرب فوق صهوة جواده المجتح قابضا على سيفه » مبار كا ما أحرزته جيوش فرنسا المظفرة 


من نصر مبين ٠‏ 


هه ” 


لوحة .7١0/‏ أنطوان كو 


يسيقو: 


رمز الشهرة. حدائق التويلري. 


لوحة 9١؟.‏ أنطوان كويسيقو: ميركوريوس إله الحرب. حدائق التويلري. 


١0علا‎ 


التصوير الفرنسي 
جان فوكيه )١4/80-1١5418(‏ 


فن التصوير الفرنسي فى القرن الرابع عشر من خلال أعمال المدرسة 
الفرنسية الفلمنكية لترقين اللخطوطات ٠‏ كما شهد القرن الخامس 
عشر نمو المدارس الإقليمية في يروقنس وبرجنديا وشمال فرنسا 
وحوض اللوار حيث تألق حجان فو كيه 701101166 1632 المصور ومرقّن المخطوطات 
الذى عمل فى خدمة الملك شارل السابع ولويس الحادي عشر على السواء . وعلى 
يديه بلغت مدرسة تصوير إقليم اللوار القمة خلال القرن الخامس عشر ء وقد أعان 
على ظهور ألقها تلك الانطفاءة العابرة التى غشّت سماء الفن فى باريس خلال 
فترة الاحتلال الإمجليزي لها واضطرار الملك إلى مغادرة العاصمة . وعندما زار 
فو كيه إيطاليا فى عام ١515©‏ كان شأوه قد بلغ العنان أستاذا للتصوير » وبخاصة 
وأنه كان قد فرع من إجاز يورتريه شارل السابع الشهير المحفوظ بمتحف اللوقر » 
فأقبل فى روما على تصوير البابا أوجين الرابع » كما انكبّ على دراسة فن عصر 
النهضة بنهم شديد . وعند عودته إلى فرنسا غدا المصور الأثير لدى شارل السابع 
وظفر بلقب مصوّر الملك . وتنسب إليه مخطوطة مرقّنة ل« كتاب الساعات » 
وجنه1] 2ه عأهه8 أعدّها لراعيه وزير خزانة شارل السابع . وقد تميق أسلوية 
بالتصميمات الوطيدة فضلا عن سخائه فى إسباغ الطابع الإنساني عليها » وكان 
أول هن قور عن أسالوب باريس القوطي الخطي وأناقته المتكلفة » محاولا بلوغ 
أسلوب رحب متحرّر يكفل للكتل البساطة ويضفي عليها جلال النحت . 


بورع 


وكان فو كيه مثل قان إيك الفلمنكي سابقاً لعصره » إذ كان أول مصور 
لعصر النهضة شمالي الألب » فقد سبق ألبرخت دورر بخمسين عاماآ . وليس 


/اه ”5 


ثمة علاقة بين فن فو كيه والفن الفلمنكي اللهم إلا الإدراك الحسّي المباشر 
للواقع الذئ تميّر به مصوّرو الشمال الأوربي . فكل ما هو مبتكر فى فنه مصدره 
ينابيع فرنسية مثل منمنمات الأخوة لمبورج ومراسم باريس حوالى عام ١476‏ . 
ومع أن صور جان فوكيه تدل على إلمامه بالفن الفلمنكي وخاصة بأعمال فان 
إيك وقان در ويْدنْ إلا أن الثابت أنه لم يأخذ عنهما شيئاً جوهرياً » وهو لا يدين 
فى الحق لغير الفنانين الإيطاليين » فعنهم استقى معرفته بقواعد المنظور والضوء 
الساطع .:وليست ظلاله التى تبدو وكأنها لا تكفّ عن الحركة » وإحساسه 
الحميم بمشاهد الريف » وذوقه النازع إلى الثياب القوطية الثقيلة إلا مزيجاً من 


التأثير الإيطالى والفلمنكى . 


أما رائعته الفريدة « العذراء والمسيح الطفل والملائكة » ( لوحة ”٠١‏ أءب) 
امحفوظة بمتحف أنفرس فإنها بما أبرزته من فوران أنوثة العذراء وبواقعيتها الشديدة 
التى عبّر عنها فوكيه من خلال سَلّم ألوان بعيد عن الواقعية » تحمل طابعا عصريا 
محيّرا يفسّر ما تلاقيه هذه اللوحة من افتتان بها حتى يومنا هذا . فإن ما ينطوى عليه 
اللونان الألحمر والأزرق اللذاث صو يهما الملاتكة ايطة بالعذراء والظقبل عن عتاضر 
جريدية » والنقاء الهندسي للأشكال كالثدى التّافر المكوّر العاري للعذراء ؛ والمرج 
بين الحسئّية الدافئة والقداسة تضفى على اللوحة بكل تفاصيلها طابعا يكاد يكون 
عصريا . ويقال إن مصدر هذا الإلهام الذى ما يزال يحتفظ بسحره إلى اليوم هى 
آنييس سوريل 50561 48265 عشيقة الملك شارل السابع التى وقفت أمام فوكيه 
خلال تصويره لهذه اللوحة . 
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جان كلويه 


)١ه4١‎ 1١:/مهر‎ 


عندما بعث الملك فرانسوا 
الأول (1ه١1-/6407١)‏ 


الحياة من جديد فى باللاط 
العا صمة خلال القرك السادس عشر واكب 
ذلك إقبال شديد على رسوم اليورتريه التى 
تألق فيها جم حجان كلويه إعنا010 2وعل 
منذ صوّر اليورتريه الأخاذ المشهور لفرانسوا 
الأول المحفوظ بمتحف اللوقر ( لوحة 
١)»).ء‏ و كذا صورته الشخصية المذهبة 
المنمنمة ممتطيا صهوة جواده ( لوحة 
1 ) » وهى بقاعة الرسوم بنفس المتتحف 0 
ور 2 5 المصور الرسمى للملك ٠.‏ وقد 
بلغ عدد البورتريهات التى رسمها مائة وسبعة 
وعشرين يورتريها يحتفظ متحف كونديه فى 
شانتيى بمعضمها . ولا يعنى اهتمامه هذا 
المغرط باليورتريهات أنه لم يلعفت إلى غير 
ذلك م الموضوعات » فثمة تصاوير أسطورية 
تناولها بفرشاته تأتى على رأسها لوحة اقتحام 
أكتايون خلوة الربّة ديانا أثناء استحمامها 


ا ا 


و 


لوحة .5١١‏ جان كلويه: يورتريه 
فرانسوا الأول. متحف اللوقر. 
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لوحة .5١7‏ جان كلويه: فرانسوا الأول فوق صهوة جواده. متحف اللوقر. 


555 


لوحة .7١‏ جان كلويه: ديانا تهسخ أكتايون وغلا بعد اقتحامه خلوقا أثناء استحمامها. متحف روان. 


11 


كان فرانسوا الأول شديد التعلّق بالفن الإيطالى إلى درجة دفعته إلى محاولة 


9 | خلق مدرسة فرنسية للتصوير ينافس بها الفن الإيطالي فاستقدم لها الفنانين 


افلكشدا الإيطاليين . على أنه لم يقتصر على الاستعانة بليوناردو دافنشي ودل سارتو 


ع 8 ٍِ 

10 1061 فحسب بل استقدم عددا من الفنانين الإيطالين المهرة ياتى فى مقدمتهم الروسو 
وووهظ [] هي يما تتشيه 221513416010 ونيقولو دللاباقت 3]6ططك '12611 . ورغبة منه في تشرّب 
4 22 1 -5 رر * ل 0 

الفعانين الْقبونسيين صابع عصر النهضة أنشاً كك عام ٠2١‏ مدرسته الفنية الجديدة بقصر 
فونتنبلم لاهة20813121 الذى كان يتوق إلى تزيينه بالصور الجصية الجدارية « الفريسكو » 
ا كوم الوا م 2 8 0 اه ه ها 0 
محتديا فى ذاث منحى لأمراء الإيطاليين فى زخرفة قصورهم الانيقة » وما لبثت هده المدرسة 
أن قلبت التقاليد الفرنسية الفنية القومية رأسا على عقب . وفى هذه البيئة التى اختلط فيها 
المصدّروق والنسّاجون الإيطاليون والفلمنك والفرنسيود نشأ فن جديد أصيل ستمطة الزحرفة 


والأناقة النذان ومضا بغرابة سحرهما حيث اجتمع شمل التصوير بالزيت إلى جوار الزخارف 


الحصية الجدارية فى تناعم مدهل على نحو ما نرى م لوحة جبربيل ديستريه عاك 1511© 


مهف ال وشقيقمها درقة فيلار ( لوحة 814 »الى بدو فيها المعانان غاريت الصدرين 
نعف انيدي + بإحداهما وناسب بإبيانها ونجايدها علمة علي خايتعيها مباعيةا ب 


1 


تفسيرها . كذلك انّسمت هذه المدرسة بالاستطالة الرشيقة المتكلفة للأجسام على النهج الذي 


نراه فى لوحة ٠‏ ديانا الصيادة » ( لوحة 5١0‏ ) ء أو بالإفراط فى التكلّف على النمط الذي 
مله لوحة ٠‏ حماء ديانا » الأسطورية ( لوحة 5١7‏ ) أو لوحة ١‏ فينوس و كيوبيد بين وصيفاتها » 


( لم حة 5١٠7‏ )»وقد واصلت هذه المدرسة نشاطها بنجاح حتى القرك السابع شر + 


0 


4 


لوحة .7١8‏ مدرسة فونتنبلو: ديانا الصيّادة. متحف اللوقر. 


لوحة 17١؟.‏ مدرسة فونتبلو: فينوس وكيوبيد. مجموعة خاصة. باريس. 


لوحة 576. سيمون قويه: رمز المحبة. متحف اللوقر. 


سيمون قويه 14587 9ه 1) 


1[ | فى مستهل القرن السابع عشر ظهر مصوّر فرنسي مبدع للموضوعات 2 « رمز لشحية» ( لوحة .91 ) وه رمز الثراء ه الحفوظتين يمتحف اللوقر ( لوحة 515 ) . 
ظ | تلفيقي' "*' تأثر بكارافاجيو وبالمدرسة التكلفية وبفن الباروك الإيطالي 2٠‏ تنفيذ زخارف قصور لو كسمبور ( ج) واللوفر وسان جرمان . ويمكن القول بأن فن 
ولكنه أدخنا على ين العناصر التعديلاات والتنقيحات المناسبة قبل إعادة صياغتها التصوير فى عهد لويس الرابع عشر فك لتنا وازدهر فض مرحم قويه الذى ضضم بين 
فى لون من الكلا سيكية كفن بأشلوبي يو ساك ٠‏ على لجو ما لللاحظ فى أوحتى تلا ميذه لوسوير ولوبراد وغيرهما 1 


دوم 


1 


لوحة 9١5؟.‏ سيمون قويه: رمز الثراء. متحف اللوقر. 


)1558 -١694( يوسَان‎ 


بينما كان روبنز عا كفا على تزيين جدران قاعة الحفلاات الكبرى بقصر 
لو سيور اا قبا مار رتسي مشموو يداني ليكو ريات 
بعض الأعمال الزخرفية فى نفس القصر » غير 
أنه لم يلبث أن أعسر” بالاحتناق داتعل القيوة الرسمية على ممارساته الفنية ظاثر الرحيل إلى 
روا حتى يسطليع ألا يصوّر عا يخاك على خؤاد. . وكانت تلك خطوة أتاحت له ذيوع 
شهرته التى بلغت سمع الكاردينال ريشيليو فهرع إلى شراء صوره وراوده العزم على 
استعادة هذا الفنان إلى باريس . وبالفعل عاد يوسان إلى باريس عام ١154٠‏ لزخرفة بهو 

قصر اللوفر الكبير » فاثره لويس الرابع عشر بالكثير من الحدب والرعاية وميه لتم 
المصوّر الأول للملك الذى كان مطمح ح كل فنان » غير أن دسائ, ن البلاط التى لا نفلت 
من أذاها المقرّبون إلى الملك لم تزل تطارده حتى ارنحل بعد سنتين من جديد إلى روما 
عيك أطي يقية حيياقه , وفى روما قار يدور السقير القدى لفسا »يعد أن أليظ به 
على المصوّرين الفرنسيين الموفدين من قبل الحكومة الفرنسية لدراسة الروائع 
واستنساخها توطئة لزحرفة قصر اللوفر . 


2 7110012389 ينجز بعض 


الاشراف 
الإيطالية 


وفى بادئ الأمر تأثر يوسان بالأسلوب البارو كي التكلفي المعاصر له » غير أن التأثير 
الأكبر تدقّق نحوه من الينابيع الأساسية التى استقى منها إلهاماته وهى المنحوتات اليونانية 
والرومانية » ثم تصاوير رافائيل الدينية والقصصية » ومهرجانات تتسيانو البا كخوسية المصوّرة 
وما دانهها . فعن رافائيل لقن كيف يوجز الإفصاح عن موضوعه فى إيماءة واحدة و كيف 
ييث فى وضعاته التعبير 
درسه عن قرب بين سئة ١75‏ و1140 لقن قيمة دفء اللون ووفرته » فما نكاد نطالع 
ألوان بوسان الغزيرة التى تغشّيها مسحة نحاسية حتى يقب تتسيانو إلى ذا كرتنا . ويتجلى دليل 
ثير البندقي على يوسان فى ألوانه الزرقاء الكثيفة التى تشع على مقربة منها طبقة رقيقة من 
البرتقالي ء تعمل على إظهارها وتكريسها . 


ر عما يجوس فى نفوس شخوصه من انفعالاات . ومن تعسيانو الذي 


العاة 


الدافي 


دراسة الأعمال الكلاسيكية وعن تطبيق مثله بحرية تامة في كافة 
تناولت فيما تناولت الموضوعات الدينية على نحو ما نرى فى لوحة ١‏ سجود 
الرعاة أمام الطفل يسوع » ١‏ لوحة 35١‏ ) ء ولوحة « وباء أشدود » ( لوحة 56١‏ ) . وكان 


أعماله الى 


يوسان حين رسم هذه اللوحة الأخيرة قد كرّس شهرته كفنان متفرّد » فصوّر فيها الاضطراب 
اذى أضصاف الفلسطينيين فى مدينة أشدود بعد أن نقلوا تابوت العهد الخاص ببني إسرائيل ١‏ 
على أهل أشدود وأصاب المدينة اضطراب وفزعٌ عظيمان نفرت معهما من 
١‏ ) . وهى المرة الأولى التى يظهر فى لوحات يوسان 
عهد النهضة يحقّق تباينا ملحوظا مع الشخوص المفزوعة 
المناظر الطبيعية التى تنطوي على قدر كبير من البسا 


بيع » ( لوحة 5١7‏ ) ولوحة ( الخريظ 38 لوق 3017/7 1 مينرت )+ 
م 


فققليك نيك الويت 
الحميا دهم البوا 
منظور معماري اقتبسه عن طراز 
بي المشهد 


لوحة ١‏ ان 


سير ( صموثيل 26:ب 


| . هذا إلى 


الا سرة مثل 
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يوساك: صورة شخصية. متحف اللوقر 


كذلك تناول يوسان الموضوعات الأسطورية والتاريخية مثل لوحات ١‏ انتصار فلورا » ( لوحة 
) ( لوحة ه١1‏ )»وم الرقص عا لى أتغام الزمن ) (لوحة 
5)ء وه الإلهة ديميتير » ( لوحة 5١17‏ ) ء ثم لوحته البديعة ٠‏ الحفل الب كخوسي اه 
تمثال يان » التى صوّرها خصيصا للكاردينال ريشيليو ( لوحة 32 ) . وتكشف لوحة «١‏ اختطاف 
السابينات » ( لوحة 559 ) عن الجهد الجبّار الذى بذله يوسان لتصوير تلك الأسطورة المتداولة 
القديمة والتى رجع فيها إلى مؤلفات المؤرخين الرومان مثل ليقي ويلوتارخوس ومقتنيات 
من المنحوتات والصور الرومانية لدراسة نماذج شخوص لوحته قبل تصويرها 3 أكهنا 
عن العمارة لاستكشاف الطابع المعماري الذى كان سائدا وقتذاك . وما 


5 وا اوفوش ويوريديكي 


المتاحخف 
طالع كتاب فتروفيوس شْ 
من شك أيضا فى أن يوسان حين شرع فى رسم لوحته كان قد قرأ ما سجّله الشاعر أوفيد فى 

٠ 50‏ هذا الحادرة ما ب . 3 أ هذا ال ل أن تقل نه 
ديوانه ٠‏ فن الهوى ؛ عن هذا الحادث ؛ وهو ما يتجلى لكل من قرأ هذا النص بعد أن تقع عينه 
على هذه اللوحة الخالدة » إذ يستعيد مع أوفيد قوله : ١‏ كنت يارومولوس أول من بث الفوضى 


لوحة ٠3.يوسان:‏ سجود الرعاة للطفل يسوع. الناشونال جاليري بلندن. 


فى هذا الموقع حين ممت من اخختطفر. ن عن عشيرة سابية مقية الأعراب من رجاللك عقدما 
كاك المسرح الرعري جا وال 1 تعوزه الخيا م الرائعة . وقتها كاك القوم يجلسون على د درجات 
مقوفية ركم على الوسهيم بشعرها الأشعث أوراق ق الأشجا ر المتهاطلة ؛ ويتلققت كل فينع 

يمنة ويسرة لعل عينيه نحظياك ف برؤية من ونشواعا وومدلىء بلهفته إليها قلبه . فى ذلك اليوم 
آنا شهود | يوم اختطنف روات الساريات ١‏ هبه الراقض بريه أرض. المسرح بقدمه مرات 
الناى يرسل أتنامة السياذحة دوق تصفيق القو م يجلجل جلجلة نابية » 
] إلى أتباعه المتلهفين إلبى اختطاف 1 بالبدء » فما أسرع ما 


كاسرة وقد تخشرجت حناجرهم بشبق عارم » واخذت ايديهم تهوي 


ثلاثا 
وأوما للك 1 
وثبوا و كأنهم وحوش 
على مفاتن أجساد العذراوات لهفة نهمة د كن يماماك مذعورات نهدن الإقلااك عن بيث 
مخالب أو مانا رطع بسحن الذئب المفترس الجائع ع ؛ فزعات يهرولن هربا 
بفرائص مرتعدة وفى أعقابهن البرابرة امختطفون . ومن فرط الرّعب علا ملامحهن شحوب 


٠‏ واحجيرا يدا عازف 


ووش لو 
اليزاب “د م اضيا 


صقور جارحة ١‏ أ 


وانطمس لون البتشرة » وإذا هن جميعا يتولاهن هلع واحد وإن كان لكل منهن مع الرُعب 
مسلكها : فمنهن من أخذن يَسْددن جدائلهن » ومنهن من جَمّدَن ملات لا يتحرّكن , 
ووالحذة ص ضاف ؛ وثانية تصرخ مستغيثة يأأمّاه . . .عبثا ! وثالثة حبس دمعتها وتنهنه » 
ولنظانوع سل أرق علي غارب » والمو كب يمضي بعرائسه الأسيرات » يزددن 
قتنة رغم الذّعر ٠‏ وحين تخاول إحداهن أن تتأيّى على آسرها يضمّها إلى صدره الولهان . 
يرفعها بذراعيه إلى أعلى ويناجيها : لم تطمسين سحر عينك بالدمع » وأنا لن أتجاوز ما فعل 
أبوك ملق +168 


نرى رومولوس فى موقعه المطل على المشهد عند مدخل المعبد إلى اليسار من اللوحة يومىء 
بإشارة البدء ببسط عباءته حتى يختطف كل رومانى وفق الخطة المرسومة إحدى نساء قبيلة 
السابين ويفرٌ بها . وعلى الرغم من انطواء الموضوع على العنف والانفعال الجارف إلا أن يوسان 
ضيه أن يوازك عناصر صورته بتوزيع الأضداد المتجاورة بإحكام وفطنة » فإذا فزع الفرائس 
المختطفات يتباين مع خمود مشاعر رومولوس وأتباعه الذي كان يدرك بحكم زعامته أن انبثاق 
امجتمع الروماني رهين بنشأة أسر وعائلات مستقرة »و كانت هذه فى نظره غاية كبرق تفتفر من 
أجل حقيقها أية وسيلة . كذلك تتباين حركة البشر العاصفة كالدوامة مع سكينة المعمار والمشهد 
| لطبي فى خلفية الصورة 1 كما تتباين أجساد السابينات الملساء كالمرمر المصمّول مع العضلاات 
الياررة تحت يقرة الرونان الى الوحدها الشمس ٠‏ ويلفعنا خديد بوساك الحواق الخبرظة بشخوصةه 
و كأنما حفرت بإزميل . ولا شك فى أن المتأمل لهذه الصورة يكشف ما أولاه يوسان من عناية فى 
دراسته للمنحوتات الكلاسيكية بالمتاحف الرومانية » كما نراه قد طبع المبنى الظاهر فى يمين 
الصورة بما انطبع فى نفسه من أوصاف استقاها من كتابات فتروفيوس عن البازيليكا الرومانية » 
وهو دليل ساطع آخر على اهتمام يوسان الكبير بأدق التفاصيل . 

وتعبّر لوحة « رعاة أر كاديا ») ( لوحة ) عن مزاج يوسان الشاعري إذ نحسََ 
تبدو الراعية و كأنها إحدى ربّات الفن فى مسرحية 07 » وقد عكفوا على تسم 
حروف النقش اللاتيني فوق التابوت ا وأنا الآخر قل حدق ذاتك يوم في أر كاديا 10 ا 
. وتبدو عبارة هذا الرا عى الراحل الموجزة الى عاش مثلهم وعرف 
العشق الذى عرقره عميقة الدلالة نص لدكلد فرق الجن وقد انطبعت به ملاامحهم 
ويتواصل فى هذا التكوين جذع المرأة مع جذع الشجرة ليشكّلا معا امحور الرأسى للوحة 
بامتداد التابوت للإيحاء بالتوازن الأفقى » كما نلاحظ أن كل إيماءة بل كل خط 
يخضع لما يشبه المنطق الهندسي السائد فى اللوحة . ولا شك فى أن هذا الموضوع قد 
استمال يوسان فإذا هو يعبر هو الآخر عن ١‏ أر كادياه ٠‏ الخاصة فى إيطاليا » ويقضي 
عمره منتشيا وسط الآثار الكل سيكية يصغي إلى صدى أصوات الماضي تخرذد على غرار 
النقوش ا محفورة فوق هذا التابوت » فحذا حذو القدامى فى البحث عما هو خالد ضمن 
ما هو فان » وعن الصفة العامة فى النموذج الفردي » وعن العالمية فى 
الوحدة ف في العو . وبهذا توا كبت روحانية فكر يوسان المنضبط وجماله فى 
مسرحيات كير وفلسفات يكارت وياسكال المعاصرة له . 


مىء 1201م ) 
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لوحة ١؟"5.يوسان:‏ وباء 


لوحة ."2" . يوساكت 


: أورفيوس ويوريديكي. متحف اللوقر. 


تدحا 


لوحة 75؟. يوسان: الرقص على أنغام الزمن. مجموعة والاس بلندن. 


20 


لوحة 17؟7. يوسان: الإلهة ديميتير. ربة الخصوبة والخيرات. الناشونال جاليري بلندن. 


عقون 


تيمر ”وج ممم 


لوحة /7”. يوسان: الحفل الباكخوسي أمام تمثال الإله يان. الناشونال جاليري بلندن. 


الا 


لوحة ٠؟.‏ يوسان: رعاة أركاديا. متحف اللوقر. 


اا 


نكل 


لوحة 9؟؟. يوسان: اختطاف السابينات. متحف المترويو 


ليتات 


بنيويورك. 


شارل لوبران (8ه/ا١‏ - 7 184) 


شارل لوبران نظ عنآ أحد المصوّرين الذين هدتهم ثقافتهم الواسعة إلى أن 
كان يغدو الأداة المثلى لابتكار نظام فني شامل يعلي من شأن الملكية المطلقة . 

وكان أول من رعاه الفنان فو كيه الذى عهد إليه بتزيين قصر قو ع0 11هع124© 
دلا للوزير كولبير الذن عفر فى شخصه على من يحقق له هيسمة الدولة على الحرقن 
والفنون . و كان لوبران ممن تأثروا بالفنان يوسان خلال إقامته فى روما ٠‏ لكنه برغم كزنه ضديكا 
شديد الإعجاب والتقدير لفن يوسان إلا أنه فضّل صخب الحياة الناعمة فى قصر فرساي على 
إيقاع الحياة الوادع فى إيطاليا . وإذ كان لوبران انتهازيا من الطراز الأول فقدد بذل قصاراه لمداهنة 
رجال البلاط كى يوكلوا إليه تصميم أزياء مهرجانات لويس الرابع عشر » وكذا تصميم 
نافورات الحدائق والنسجيآت المرسّمة فى القاعات والردهات . وقد ساعده كثيرا أسلوبه فى 
التصوير و كذا نفاقه وتزلفه شأن حاشية الملوك فى صعوده السريع نحو منصب مدير أ كاديمية 
الفنون الجميلة » والمصوّر الأول للملك » ورئيس الحارف الملكية للنسجيآت والأثاث » بل 
والتحكم الفني للعهد كله » فإذا هو يصور يورتريه الكانسلينة سيجييه 6 أناع 56 61 أاعع مقط 
قاضي القضاة في عهدى لويس الثالث عشر ولويس الرابع عشر » والذي ظل حتى وفاته 
يبسط حمايته على لوبران . ويبدو فى هذه اللوحة الفريدة ( لوحة 57١‏ ) ممتطيا صهوة 
جواده المطهّم فى المو كب المرافق لاريا تيريزا ملكة النمسا أثناء زيارتها لياريس عام ١57٠‏ 
في تكوين فني شديد البساطة والواقعية دون التخلى عن العظمة التى كانت عنوان القرن 
السايع عشر ما التناغم الرقيق بين الألوان الررقان والبنية والبيضاء التى تفصح عن رقة 
متناهية » وكذا الجمال البادي على وجوه الغلمان الوصفاء المصاحبين للموكب . 


وكانت لوحته ٠‏ دخول الإسكندر الأ كبر مظفراً إلى بابل » ( لوحة 5557 ) مثل 
معظم صوره الأخرى واحدة من سلسلة اللوحات الضخمة الخاصة بفتوحات الإسكندر 
الأكبر والمصمّمة خصيصا لتزيين + جديراك القاعات الدالة الفيقية بالسير فسا .ولا 
كاك الوريعين ع عشر قد أفرد الكثير من وقته وجهده ه لميادين القتال وساحات الوغى 
ممارسا مهام 0 مارس ( إله الحرب فقد دأبت ساثئيقه خلى, التقباله عد هودته ظافرا من 
معار كه الحربية بوصفه الإسكندر الثاني ا ا 
اللإإسكندر فى بؤرة اللوحة ٠‏ فقد أزاح لوبران ١‏ لجيت المنتص بفطنة ودهاء خارج لوحته 
حتى يتيح للإسكندر الهيمنة وحده على مشهد النصر من فوق مر كبته التى ججرّها 
الفيلة . ولقد خيًا ل إلى لوبران أنه يطبق نفس مور بوي المجو نج 
الأمر تكشف عن التخلّف الذى فاب يه الفعاق عي يعنى بحرفية التقاليد مع اطراح 
يكمن فيها من فكر وروح رود ب عر اد 1 
قات صوره تؤدي دورا زحرفيا محدودا وهى فى موقعها الذىق خصص لها ء لكنها ما 


2 


تلبث أن تفقد كل قيمتها حين تنتزع بعيدا عنه وتدرس كموضوع مستقل بذاته . 


وتتجلى مقدرة لوبران الحرفية عند تأمّل دراساته عن تعبيرات ملامح الوجه » مثلما نرى 
فى مقارنته بين رؤوس الإنسان الغاضب ورؤوس النسر ( لوحة 717 » » ودراسته عن تغيّر 
ملامح القسمات الإنسانية فى لحظات الدهشة والاستغراق فى الانتباه والغضب ولحظات 
الإعجاب والبكاء والضححك واليأس ( لوحة 775 ) . وفى الحق إن براعته تكمن فى دقة 
خطوطه وصرامتها وإن أعوزها التوهّج الروحي الذى نفتقده على سبيل المثال فى يورتريهه 


ومن بين إنجخازات لوبران فى فرساى « درج السفراء » وه قاعة المرايا » » وإليه 
يعزى ويل مصنع جوبلان 60661125 177700 ) بناء على أوامر كولبير إلى مركز 
للصتاعات: القنية لا ضبريب له لترويد القضور الملكية بما يلرمها من آثات وش وأدواث 


ونسجيات مرسّمة مستخدما فيه أمهر المصوّرين والمثآلين والنسّاجين والصيّاغ وغيرهم . 


وقد اندفع الملك لويس الرابع عشر بحماسة فى اقتناء المزيد من اللوحات المصورة بفضل 
وزيره كولبير 001566 » غير أن النزوع نحو الاقتناء ما لبث أن أخذ منحى جديدا 5 
المنجزات القومية على المنجزات الأجنبية استجابة لنصيحة لوبران » حتى اقتصر الشراء شيئا 
فشيئا على صور يوسان وغيره من الفنانين الفرنسيين . وفى عام ١1١9‏ بلغت مجموعة 
لويس الرابع عشر ألفين وأربعمائة صورة منها تسعة وعشرون ليوسان . وعلى حين كان 
الهدف الأساسي منها هو تزيين الأبهاء الملكية إلا أنها كانت فى الوقت نفسه مادة خصبة 
يلقن عنها المصورون لامي والمازسيوة + كنا يانه موضوما (العدار انع وهيل 
بين أسلوبى روبنز ويوسان هو محور الجدل » ذلك أن كلا 
يل كانا غارقين إلى آذائهما فى الكلاسيكيات » ويعكسان الروح المناهضة لحركة 
الإصلاح الديني » ويمثّلان التقاليد الأرستقراطية كل بطريقته . ولكن على حين كانت 
اندفاعات روبنز طليقة بغير حدود ظل يوسان متحفظا » وبينما كان روبنز يضرب بفكرة 
الالتزام والانضباط عرض الحائط ويشحن صوره بالحركة العنيفة » التزم يوسا بقيمه 
« الشكلية » البحتة » وعلى حين جاءت شخوص روبنز ناعمة بضّة بدت شخوص يوسان 
جامدة فى صلابة التماثيل ؛ وبينما يجرف روبنز مشاهديه فى عواصفه البر كانية المجتاحة 
أشاعت صور يوسان الإيحاء بالتأمل الهادىء . ومن هنا لم تكن ثمة غرابة فى أن يشطر قادة 
الأكاديمية المولعون بيوسان مصوّري النصف الأخير من القرن السابع عشر إلى معسكرين 
على طرفى نقيض هما أشياع روبنز وأشياع يوسان . 
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لوحة ١؟.‏ شارل لوبران: الشانْسلييه سيجيبه قاضي القضاة في عهدي لويس الثالث عشر ولويس الرابع عشر وأعظم رعاة الأكاديمية الفرنسية. متحف اللوقر. 


للا 


لوحة ”7. شارل لوبران: 
دخول الإسكندر الأكبر 
مدينة بابل ظافراً. 


لوحة 7. شارل لوبران: 
دراسة مقارنة بين رأس 
الإنسان ورأس النسر. 


لوحة 84؟. شارل لوبران: 
دراسةللحظ ات الدهشة 
والإنتباهو الإعجاب والغضب. 


لوحة © 8؟. شارل لوبران: 
يورتريه لويس الرابع عشر. 
معحف اللوقر. 


كلود لوران (1587-150) 


كان كلود لوران نمآ 1310© أحد اثنين ارتقيا قمة تصوير المناظر الطبيعية 
خلال القرن السابع عشر . أما ثانيهما فهو رويزديل الهولندي . وقد نشأ كلود 
لوران فى أحضان الفقر ورحل إلى إيطاليا فى سن مبكرة ثم عاد إلى وطنه فرنسا 
من جديد ليعاود الرحيل ثانية إلى أن استقر بقية حياته فى روما شأن صديقه ومواطنه يوسان » يرسم 
المناظر الطبيعية من حوله متأثرا بأطلال روما الكلاسيكية وذ كرياتها القديمة » فتهافت عليه هواة 

من الإيطاليين ومن الزوّار الوافدين من الإمجليز والفرنسيين . غير أنه كان على النقيض من 
يوان كلاسيكيا فى مضمون موضوعه لا فى أسلوبه » وقلَ أن يعطى اهتماما لموضوع لوحاته » 
إذ كان الموضوع الحقيقي فى نظره هو الألق الذهبي للشمس الغاربة على الموانىء الكلاسيكية 
القديمة . فكلود لوران مصوّر حالم » ولوحاته قصائد شعرية من الأضواء والمياه والأشجار والأعمدة 


كه 


0 


تستهين قريحة ناظمها بالبَشر . وكل ما تصوّره فرشاته من عمائر وقصور وأبهاء وأعمدة وسفن 
كالأطياف وقوارب واهية رات هو أخيلة ورؤى فنية يشكل فيها الطبيعة على هواه . غير أن 
الذوق العام فى عصره لم يكن ليرتضي لوحات المشاهد الطبيعية التى تخلو من الشخوص الادمية 
مهما كان جمالها ؛ فاحتال على ذلك بالتفرغ الكامل لإتقان رسم مشاهده الطبيعية الأثير 
مُو كلا إلى عدد من معاونيه رسم الشخوص المتنائرة هنا وهناك لتوحي بموضوع أو بحدث يشبع 
رظية مشاهديها + إن لم تأت هذه الشخوص ى متميزة قادرة ة على الكشف عن هيا #نيورة غلا 
عه أن نتبّين إحداها من الأخرى . كما جاءت عناوينه الج يطلقها على لوحاته غامضة هى 
الأخرى » مثل مشهد بلقيس ملكة سبأ أو ارتقاء القديسة أورسولا متن السفينة أو مغادرة كيلوياتره 
للسفينة أو طرد سارة لهاجر . وما من شك فى أنه كان يفعل ذلك عامدا كى يحفز الجمهور إلى 


شراء لوحاته فيقول متنذرا : ١‏ إني أبيع شخوص لوحاتي على حين أننى أهب ما فيها من مناظر 


ونستطيء أن نلمس الحسسّ الشاعرى الذى ينبض فى عالم هذا الفنان السابح فى ضباب التخيل 
م: سلسلة لوحاته عن 0 والمراسى والثغور التى يحتفظ بأغلبها متحفا الناشونال جاليري بلندث 


واللوفر بباريس ٠»‏ والتى يتزاوج فيها الحلم مع الواقع . وتتجلى فى هذه المناظر مثل مشهد 


والتى بتر ورج اله 
الا أشنا لجزيرة ب ٠‏ (لوحة 5*5)ء ومشهد ١‏ ارتقاء القديسة اووسولا ) متن السشيئة 
( لوحة 717 )نشوة كلود لوراك الذاتية حيث ا 8 فراع غير محدد تتداخل فيه ضبابية مصهورة 
فى ضوءٍ الشمسم ٠‏ فهو كمضيور للأثر الضْوٍ وشروق الشمم وغروبها فناك بغير ضريب » حتى 
لقد كان اقصي ما يطمح ! إليه الفناك تيرنر ا الإجليزي منافسه فى تصوير المناظر الطبيعية فيما 


بعد أن تتاح للوحاته فرصة مجاورة مناظر لوران على جدراك الناشوناا ل جاليري بلندث . لقد. كانت 
مخيلة وراك مبتكرة المناظر الخلوية الساحرة الأخكاذة السابحة فك ضوع ذهبي عير واقعى هو مردع من 
ع الكبضد والأفيات: هر الى حا كاها كا مه تيرنر و كورو 010" . وقد هنا لوران فى معظم 


5 2 حا ىت 3 - 248 


عماله عل ححلة التها ك ق تكو يناته الققة لفنية على كله جانبى أماية الصورة بالمبانق والاشجار القر 
5 3 ر 2 ىق 78 
كاك بر سم ادق تشاصيا لها بعناية فقائعة » وبهنا 2 يجتذب العين بعيدا و الفراغ الي بينج ؛ حي عَيت 


مشهد القياه العمق فر مياد البحر 0 على امتداد الارض صوب الافق 


لين 


لوحة 75. كلود لورات: زيارة: 
البطل أينياس لجزيرة ديلوس. 


الناشونال جاليري بلندن. 


ا 00 
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لوحة /1؟. 
القد 


كلود لوران 
قديسة أورسولا في طريقها إلى 
ارتقاء متن السفينة متحف اللوقر 


يبرز من بين مصوّري القرن السابع عشر الفرنسيين جورج ديلاتور 660186 

كنا0] 13 06 الذى قضى معظم حياته فى مسقط رأسه بإقليم اللورين حيث 

مرسمه الذى كان يعجّ بنشاط لا ينقطع . وقد ذاع صيته فى باريس عندما 
عينَ ضمن مصوّري الملك لويس الثالث عشر » وكان من قبل ينعم برعاية أمراء اللورين 
الذين كانوا على صلة وثيقة بآل مديتشي فى فلورنسا » ومن هنا كانت رحلته إلى إيطاليا 
الى ترق فيا خالى خلقاء كارافتجي الذى الى حنه الككثير من ظليّة السلويه الفاغ .والقذا كن 
١‏ كيارو سكورو ؛ » كما تكشف أعماله عن علاقته بمصورى أضواء الشموع الهولنديين 
وخاصة هونثورست 11021501556 . وعلى فناق ديلاتور|أكنسب: أسلوب كاراقاجيو والمدرسة 
الهولندية فى إنارة المشاهد بالضوء الصناعى روعة بغير نظير » ظفر من أجلها بلقب ١‏ أستاذ 
الشموع 4 ١‏ 


وقد جاء على ألسنة بعض المتصوّفة المسلمين من مشارقة وأندلسيين إشارة إلى ما يجدونه 
فى الليل من خلوة صحيحة تصلهم بالمعشوق الأول وهو مالا يجدونه فى النهار الفاضح » 
ومن أجل هذا كانوا يؤثرون الليل بنجومه على النهار . وعن هذه النزعة التصوّفية الأندلسية 
كانت النزعة التصوفية التى سادت بعض مسيحبي أوربا فى القرن الحادى عشر . وهذا الذى 
نزع إليه متصوّفة المسيحية مثل القديسة تيريزا من أفيلا وغيرها نزع إليه بعض المصوّرين مثل 
كارافاجيو وديلاتور وغيرهما » فكان تصوير الليل هو الفرصة الوحيدة التى تتيح لهم 
الكشف عن كل مكنون ؛ وعلى هذا جرت تصاويرهم . 


وتشدّنا لوحة « مريم المجدلية في لحظة تأمل على ضوء شمعة » ( لوحة 5/7 ) 
بانقضاض ضوء الشمعة وصورتها على صدر مريم انقضاضا يكشف عن تماسك كتلته 
الملساء » كما يشدّنا بتناغم اللون الأحمر البنفسجي مع اللون الذهبي » وبساطة كتل 
التكوين الفنى ٠‏ ورهافة التحوير الذى نعهده دائما فى المدرسة الفرنسية . كذلك 
تكشف لوحة «١‏ يوسف النجار والصّبيّ يسوع » ( لوحة 358 ) بتفاصيلها الشديدة 
الواقعية عن الجهد الشاق الذى يبذله النجار الضخم البنية القوىّ الساعد بعروقه النافرة 
المتفجّرة وتغضنات جبينه . وعلى النقيض من هذا الطيف الظلي المادي الثقيل الكتلة 
يتألق الطفل يسوع وقد أضفى عليه ضوء الشمعة روحانية شقافة . ورويدا رويدا ندلف 
إلى الغموض الذى يكقنف اللوحة حيث نشهد فى الظل العارضة التى ينقبها النجار 
فتستحضر ذا كراتنا الصليب . وستبقى لوحة « يوسف النجار والصبيّ يسوع » من 
أجمل النماذج المصوّرة للمشاهد الليلية والدينية » تنبض بمجد ديلاتور بوصفها أروع 
ما قدمه .. غير أن الكسوف لم يلبث أن غشى اسم جورج ديلاتور حت تأثير سوط 
د كتاثورية لوبران وأ كاديميته . ومع ذلك فلا نسى أن لويس الثالث عشر قد ظل إلى 


النهاية مولعا بأسلوبه إلى الحد الذى قرر معه نزع كل اللوحات المعلقة بغرفة نومه 
ليستبدل بها لوحة « القديسة إيرين تبكي مصير القديس سباستيان المفجع » لجورج 
ديلاتور ( لوحة ٠14؟١1).‏ 


ولم يبعد مؤرخ الفن رينيه ويج حين لقّب جورج ديلاتور 0 بأستاذ الجفون المسدلّة » » فلا 
جد فى شخوصه الذين صوّرهم مستغرقين فى تأملاتهم من يشخص ببصره نحونا وقلّ أن يلتفت 
أحدهم إلى الآخر » وهو ما لم يفعله في لوحاته التى رسمها فى المرحلة الأولى من حياته » إذ 
جميعهم منشغلون بالتأمل فى نفوسهم يستكنهون ما فيها من أسرار خفيّة » كما مجدهم مطرقين 
بأبصارهم إلى الأرض وقد أسدلوا جفونهم فى خشية وتواضع » وهو ما يعكس وقدة التومّج 
النفسي » فيبدو يوسف النجار و كأنه مستغرق فى سبات تراوده أحلام ؛ ويبدو القديس سباستياك 
يعالج سكرات الموت والخنجر مستقر في صدره و كأنه فى غمرة من التفكير لمغادرته العالم الزائل 
إلى العالم الخالد . وحتى الطفل الوليد حين صوره ديلاتور لأول عهده بالحياة جعله هو الآخر 
ذا نظرة عميقة تأملية إلى ما فى نفسه عله يستشف منها ما يخبئه له الغيب . . . ولم جاء ؟ 
0" ْ 


ولعل ميل ديلاتور إلى أن يخصّ نفسه بتصوير ما يجنّه الليل مردّه إلى أنه كان يرى 
الضوء الباهر يحول دون النفاذ إلى النفس ولا نقع فيه إلا على ما هو مادي . ومن هنا كانت 
كراهيته لتصوير المشاهد الباهرة الأخّاذة » وكذا تصوير كل ما هو حركي لأنه ينتزع من 
المشهد صفة السكون والتأمل » فالحركة الحقيقية فى ,أيه لا تتجلى إلا فيما تخفق به 
النفوس » لكأنه يستشرف مقولة أنطوان ده سانت ! كسويرى على لساك 0 الأمير الصغير 0 : 
المرء لا يحسن الرؤية إلا بقلبه » فالجوهر خخفى عن الأنظار» . 


ولا يحذو ديلاتور حذو كارافاجيو فى تصويره للمناظر الليلية فحسب بل فى 
تصويره أيضاً لعامة الناس على نحو ما نرى فى لوحة « لاعبات الورق » ( لوحة 147؟) 
ولوحة ١‏ عازف الجيروندا الضرير » ( لوحة ١5”‏ ) » ولوحة ١‏ المنجّمة تقرأ الطالع » 
( لوحة ١44‏ أءباءج). 


ولقد غشى النسيان هذا الفنان منذ اختفت لوحاته التى كانت تنسب خلال القرنين 
الثامن عشر والتاسع عشر إلى أشياع كاراقاجيو إلى أن بدا الدارسون منذ بضع سنين يجمعون 
لوحاته والوثائق الخبيئة بالأرشيف المتحدّثة عن فنه » فأتيح لهم إلقاء الضوء على عبقرية هذا 
الفنان الذى لم تكد لوحاته تعرض عام ١1715‏ فى معرض الفن الواقعي بباريس حتى 
أعادت إليه ما كان جديرا أن يظفر به من شهرة وتكريم . 


ةا 


لوحة78. جورج ديلاتور: مريم 
المجدلية في لحظة تأمل على ضوء 
شجضعة. متحفاللوقر. 


د 


يوسف التجار والمبى 
يسوع.متحفاللوقر 


لوحة ٠14؟.‏ جورج ديلاتور: 
القديسة إيرين تبكي مصير 
الشهيد القديس سباستياك. 
كنيسة برولييه. بيدمونت. 


ٍ 


لوحة .74١‏ جورج ديلاتور: الوليد الجديد. متحف رن بفرنسا. 


لوحة 47؟. جورج ديلاتور: لاعبات الورق. متحف اللوقر. (تفصيل). 
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لوحة 4؟. جورج ديلاتور: 
عازف الجيروندا الضرير. متحف 
الففونالجميلة.نانت. ش 


لوحة 4 4 ؟ أ. جورج ديلاتور: المنجمة قارئة الطالع. متحف المترو يوليتان. 
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لوحة 44 ؟ ج. جورج ديلاتور: 


37 0 
ا 00 
) (تسفسصسيل). 


)١5ه26-١51*(ريوسول‎ 


ثمة فنان آخر مبدع هيو أ وبسشائن لوسوير ناكنا5 عآ عتاعمادباظ الذى لقن قناعها » على حين تعزف يوتيربي ربّة ا موسيقى والشعر الغنائي على المصفار . وما من شلك فى 

التصوير الإيطالى عن أستاذه سيمون 597 أعناولا دودحم 51 . وإذا كان لوسوير أننا نستطيع أن نحَس عن بعلل تأثير رافائيل الذى لم يملك لوسوير الانفصال عنه فى أنماط 

ويلع قط إلى روما إلا أنه تأثر التأثر كله برافائيل على نحو ما نشاهد فى الوجوه الإيطالية » وفى التكوين الهرمي لمجموعة الشخوص » على حين يكمن الطابع الفرنسي 
لوحة ١‏ ربآت الفنون » ( لوحة ١45‏ ) المحفوظة بمتحف اللوقر » والتى تعد خفة لوسوير لهذه اللوحة فى تعبيرات شخوصه المتأملة المستغرقة فى حلمها المكنون . وئمة مسحة من الورع 
الخالدة فى ميدان التصوير الدنيوي والأسطوري » حيث تستند كليو ربّة التاريخ إلى جذع 2 تتجلى فى الجفون المسبلة والنظرات الحالمة لهذا الثلاني الذى جمع بين أحاده تواؤم أخاذ 
شجرة مرتكزة على كتاب ضخم وممسكة ببوقها الذائع الصيت ٠؛‏ وتجلس ثاليا ربّة الملهاة تتأمل وتناغم رائع » فضلا عماً أشاعه الفنان فى أرجاء اللوحة من غبار الذهب سحراً وفتنة . 


لوحة /741 . لونان: وجبة الفلاحين. متحف اللوقر. 


| لا يفوتنا ونحن نستعرض مصوري القرن السابع عشر الفرنسيين من إطلالة 
عد ب 1 لع سس ساسلدة ؛ وهم ثلاثة مصوّرين فرنسيين 
03 ء : أنطوان ولوى وماتيو » لا يعرف الكثير عن ماضيهم غير ظفرهم 
عدي كادي و العميلة فى عام ١15/‏ وكان لوى ألمع الأخوة وأعلاهم 
عبقرية . وقد تميّز بأسلوب فرنسي صميم فرض نفسه نموذجا للمحا كاة حتى القرن الثامن 
عشر » ويعدٌ الخد أعظم مصوّري القرك السابع عشر بواقعيته المتعاطفة مع شخوصه وجمال 
تكويناته المأخوذة عن حياة الفالاحين » مثل لوحتيه المحفوظتين بمتحف اللوقر « ألصيرة 
2416 ( لوحة 
/ 5) . والواقع أن كل فن اولاق لمحن فى هذا المشهاد حيث تعسول الوبجية الريفية إلى 
معجزه ة بظهور اليك المسيح وإذا هو يشمن لوحته الموضوعات التتى يؤثرها ؛ وهى بضعة 
شيوخ وبضعة أطفال يلهون » وجرو صغير جائم فى مكانه » كما عبّر عن الوجبة المقدسة 


ريشية ) ( لوحة 5 ) و( وجبة الفلاحين ) وإن شكت ( حواربي عماوس 


51 


بكأس نبيذ ورغيف خبز . وفى اللحظة التى شرع فيها الرجال الثلاثة فى تناول وجبتهم 
المتواضعة تفتّحت عيون التلاميذ فجأة على مشهد المسيح وهو يكسر الرغيف بيده بينا شعّت 
عيناه بالنبل والصفاء . ويكشف لونان دائما عن الانفعالات الكامنة فى الوجدان من خلال 


أبسط الإيماءات المألوفة » مثلما كانت تأسره حركة يد الفلاح المتمهّلة الوقور وهو يرفع 


كأسه ويكسر خبزه فى غير سوقية » كما تشيع بساطة تكوينه الفني فى نفوسنا الراحة 
والسكينة بقدر ما تشدّ انتباهنا الوجوه الرصينة الطّلعة الجادة التعبير . 


وقد تعاون لوى لونان مع شقيقيه فى إتجاز العديد من اللوحات ٠‏ وعلى الرغم من أنه قد ظفر 
بنصيب من التكريم إلا أن النسيان قد طواه شأن جورج ديلاتور بفعل الذوق الأ كاديمي المتزمّت 
فى عهد لويس الرابع عشر . وعلى غراره أيضا عاد اسمه إلى الظهور ثانية فى نهاية القرن الثامن 
عشر » غير أن محاولات التمييز بين منجزاته ومنجزات شقيقيه لم تبدأ إلا منذ سنوات فحسب . 
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حل 


فصل ( وى 
طرازاتبَاروكك الإنجليزي ال محَدودٍ 
| ذوالهويية الوسَطيّة | 


202020 | انتهاء العهد الببوريتاني المتزمّت بغيبة أوليفر كرومويل وعودة الملكية » وعلى 
[ ع | يع سلوت ناك 000-10 امعد رطق 
لا كادرائية وستمنستر كى يتوّج ملكا عام ١17١‏ تعانقت أنغام موسية 
7 والأبواق مع هتافات الترحاب من شعبه الذى كان قد ضاق ذرعا بالحروب الأهلية 


وبصرامة المثالية البيوريتانية . كانت فرحة شعب يأمل فى عودة الببللاع بع غيودة الملكية 


دوت أن يتوقّع أن تعدادة سيدكمش بعد بضع سنينْ نتيجه ة انتشار وباء الطاعون 0 وأن مدينته 
59 بالتراب فى : 
بإشراقة عصر عالم جديد يعيد إليه أمجاد ماضيه الزاهر . 


أعقاب حريق لتدن الكبير عام 1 » وأن عهد عودة التلكية . تعشيو 


ولقد تألقت صورة هذا العهد بما تزخر به الملكية عادة من مباهج وأفراح وما ينعم فيه 
النبلاء من مجون والنساء من خحَرّر » فظفرت أقاصيص العشق باهتمام أكبر ثما ظفرت به 
أشعار جوت ملعوث الغى تهر القلوب وبلاغة الأديب جون درايدن وعبقرية اسحق نيوتن 
الرياضية وجلال معمار كرستوفر رن وهارمونيات موسيقى هنري بيرسيل . وفى الحق إن 
الملاك المرح المولع بالفن والأدب لم تشغله الملتات والمتع الحسّية عن شؤون الحكم الجادة » 
فقد قدّر له فى صباه أن يتابع احا كمات وامحن التى أعقبت حكم أبيه شارل الأول الذى 
ع رأسية نحت المقصلة » وأن يشهد خلال الفترة التالية فى منفاه بفرنسا من الأحداث ما 
صقل شخصيته وأنضجها . وإذ كان من هواة علم الفلك فقد دفعه حماسه له إلى إنشاء 
مرصد جرينيتش ٠‏ كما أدّى اهتمامه بالفن دورا هاما فى تطوير مسرح «١‏ عودة الملكية » 
20 والنهوض به » وحفزه تذوّقه للفنون إلى مؤازرة كرستوفر رذ فى بعث فن 
العمارة من ديد فى البالاة ».ركان عمق اللموسيتى جارف لم يقورع مه عن الغا يضوقه 
. كانت السنوات التى قضاها فى بلاط لويس الرابع عشر والتى 
أورثته بعض ممارسات البلاط الماجنة قد أجّجت فى نفسه قدرا كبيرا من الحماس لفنون 
القارة الأوربية حتى غدت لندن فى عهده بمثابة ضاحية ثقافية لفرساى بالقدر الذى 
تستسيغه أذواق رعاياه . ولا نزاع فى أن لندن قد مرّت خلال فترة عابرة إيان حكم أبيه شارل 
الأول بمرحلة تألق فيها بعض الفن الأوربى عندما عهد إلى أنطونى فان دايك تلميذ روبنز 
بتصوير اليورتريهات الملكية » وإلى العمار إنيجو جونز 0265 معنم بتشييد دار الولائم 
فى حى هوايت هول لتكون نواة قصر ملكي » غير أن شارل الثاني رأى أنه قد آن الأوان 
لأبواب لندن أن تفتح على مصراعيها » فأوفد مندوبا خاصا إلى إيطاليا أوكل إليه شراء أولى 
المقتنيات الملكية من اللوحات المصوّرة » كما عينْ الموسيقار وليام داقينانت 17/111130 
الذى كان ضيف شارل وأمه إبان إقامتهما فى باريس ودرس عن كثشب 
أساليب لوللى لالانانآ الفنية ‏ أول مدير للأويرا فى إمجلترا . وعندما ضاق المؤلف الموسيقي 
الفرنسى 5 كامبير 08115611 110611 ذرعا بدهاء لوللى ودسائسه فتح له البلااط الإتجليزي 
ذراعيه مرحَبا . وأرسل الملك إلى باريس موسيقيا شابا واعدا فى سن السابعة عشرة هو يلهام 
همفري '[21ة1] مطقطاء< ‏ الذى ما يلبث أن يغدو أستاذ هئري ييرسيل فيما بعد 
ليتمئّل نهج لوللي فى إدارة أور كستراه وباليهاته . وكما كان لويس الرابع عشر فخوراً باقتناء 
أور كسترا مكوّن من أربعة وعشرين كمانا فإن ذلك حفز شارل الثاني على أن يكوّن بدوره 
رموه #للتف اللا جراد ولسوا سكن و د عسفة ل 


الأجشّ فى بعض الأحيان 


-_- 0111/1 


مجموعة موسيقية ممائلة 


مجال الشعر وقع اختياره على درايدن 129468 الذى كان بدوره وثيق الصلة بالأديب 
الفرنسي بوالو وبالمسرح الفرنسي البارو كي » وما إن 00 الثاني أن لويس الرابع عقي 
ووزيره ال يتأهّبان م مبنى قصر باكر حتى سارع بإرسال كرستوفر 5 إلى باريس 


وكان حى « السيتي ) 1197© 1 المدينة المر كزية ] خلال عهد عودة الملكية مر كزا جاريا لا 
يخضع لسيطرة الكنيسة أو الملك » وما يزال إلى يومنا هذا مستقلا عن مجلس مدينة لندن » بل 
إن على الملك البريطانى أن يستأذن ‏ نظريا على الأقل - من عمدة السيتى 112/05 10:4 كى 
يجتاز حدوده الإقليمية . وكانت هذه المدينة المر كزية [ حىّ السيتى ] فى القرذ السابع عر 
بسكانها ايم و د ادن دن العاصمة ؛ بينما احتفظت الطبقة 
الأرستقراطية بدورها الريفية بعيدا عن لندن التى خلفوها لطبقة التجار والكتبة يعملون فى 
حتى وضع القدر نهاية له حين شب حريق مدمّر فى عام ١7177‏ أتى على ثلاثة عشر ألف 
منزل وأربعمائة شارع وتسعين كنيسة بما فى ذلك كاتدرائية القديس يول القديمة التى شيّدت 
فى أعقاب الغزو النورماندي . وقبل أن يتلاشى دخان الحرائق المتصاعد من الأطلال الباقية 
- اج اب بناء المدينة مامه ني ل التعريق ا 
ا ا ا ا ا كفل ديد 
الامجاه المعماري للندن فى أواخر القرن السابع عشر وإسباغ المظهر الذى تطالعنا به اليوم عليها 
وكان الصدام بين الطبقة الوسطى الوفيّة لتقاليدها وبين مليكهم الذى ترعرع فى أحضان 
التقاليد الفرنسية الأجنبية دليلا ملموسا على قدرة الإتجليز الفدّة على تبنّى الحلول الوسط . 
فلقد حاولت أسرة ستيوارت بلا كلل فرض فكرة الحكم المطلق الأوربية على رعاياها الكارهين 
لها ؛ فأفضى تطرف شارل الأول وفشله فى يق المصالحة مع جار الطبقة الوسطى وجهازهم 
وشخصيته التى لا تلين إلى استياء الطبقة الأرستقراطية التى كانت ما تزال تتمتع بنفوذ قوي . 
وعندما جاوز شارل الثانى حدود امتيازاته الملكية نشبت ثورة ثانية كانت بيضاء هذه المرة 
للوصول إلى مالف بين الملك والطبقة الوسطى أسفرت عن صيغة « الحل الوسط » المعروفة 
باسم « الملكية المحدودة السلطة » . وعندما استقر الرأى على إنشاء الكاتدرائية الجديدة اه 
فكر شارل الثاني هو ومهندسه سير كرستوفر رن إلى صبغها بهيبة الطرز الكلاسيكية الرحبة 
وروعتها على نحو ما يتجللى فى قصرى اللوقر وفرساي » وإلى الأخذ بالتخطيط المر كزي الذى 
انتهجه كل من بالاديو وميكلانجلو » بينما اصر رجال الدين ومن يدور قى فلكهم على تثبيية 
كاتدرائية شاهقة ذات تصميم قوطي اسر :وغل ححين أراة كرستوفر رن لها قبة ضخمة 
سي ب ا 
بو المشاهدين الإمجليز لم يستسيغوا الإلقاء ال ٠‏ فقدم لهم 
مزيجا مهجّنا من الحوار النثري الذى تتخلله بعض الأغنيات والفواصل الموسيقية . وباقتسام 
السلطة السياسية بين العرش والبرلمان » وبتواشج النماذج الأدبية الكلاسيكية القديمة مع تلك 


التى تأصّلت فى عهد الملكة إليزابث و بالتوليف بين النماذج المعمارية لطراز الباروك الفرنسي 
والطراز القوطي الإتجليزي » وبانطواء التعبير الموسيقي على آخر التطورات الأوربية جنبا إلى 
جنب مع الذرق الشهبي الشئع + ولق الاخليز إلى انحل الوط الى تسد فى طرايهم 
المحدود » فإذا الحكم يغدو ملكية محدودة السلطة » وإذا اقتصادهم يقوم على الشركات ذات 
المسؤولية المحدودة . ومن خلال جهود عباقرة ثلاثة : رن فى مجال العمارة ودرايدن فى مجال 
الأدب وييرسيل فى مجال الموسيقى أمكن تشرّب التأثيرات الأوربية وتطويعها لتتكيّف مع 
التقاليد القومية ويتشكّل منها في النهاية ٠‏ طراز عهد عودة الملكية » أو « طراز الباروك 
الحدود » هو الآخر . وإلى شارل الثاني يعزى فتح المسارح التى أغلقها كرومويل » فانطلق 
يشجّع الفنانين والممثلين والموسيقيين الذين كانوا فى نظر كرومويل فئة مارقة خارجة على 
ناموس الأخلاق العامة على الرغم من سماحه بعرض بعض الأويرات الأجنبية . والمعروف أن 
شارل الثاني قد شهد بنفسه مع حاشيته و كبار الشخصيات حفل الافتتاح الرسمى لمسرح الملك 

عام 1774 . ثم كان اقتصار المسرح على تقديم مسرحيات وأويرات فرنسية حافزا للشاعر 
جون درايدن على إبداع نصوص ملائمة للأويرا الإنجليزية » فحاول كتابة مسرحية من نوع 
تمثيليات الأقنعة 2135016””*' التى كانت تعرض فى البلاط الإمجليزي مشتملة على التلاوة 
الشعرية والأغانى والرقصات والحوار والمناظر الاستعراضية الفخمة . و كانت تمثيليات الأقنعة 
هى النظير الإتجليزي لباليه البللاط الفرنسي تنامء عل ]82116 ؛ وهى الصيغة الفنية التى ارتكز 
عليها تطور الأويرا فى بلاط لويس الرابع عشر . 


وفى عهد الملك شارل الأول ( ١1543 ١٠٠‏ ) تولى المعماري الشهير إنيجو جونز 
١6175 (‏ 1167 ) تصميم الأزياء والمناظر اللازمة لتلك العروض الترويحية الباذخة » وما 
أكثر ما كانت أدواته ووسائله المبتكرة المستخدمة فى ريك المناظر المسرحية وتغييرها تصرف 
عن المسرحية ذاتها . غير أن تمثيلية الأقنعة المعنونة « كوموس »© 00205 التى 
كتبها جون ملتون ووضع موسيقاها هنري لوز 180765 11619 تضمّنت قدرا أقل من هذه 
الحيل الآلية » وهو ما أتاح للشعر الغنائى أن يتألق ويستحوذ على تقدير الجمهور . وعندما أقدم 
درايدن على تأليف مسرحيته الموسيقية « ألبيون وألبيانوس » 5دناصةلطل4 لصة دهاطالى استغل 
مهارته فى الموازنة بين بين العناصر المسرحية المتباينة اووضعها فى مكانها المناسب لتكون مهمتها 
كما قال فى تصديره ١‏ أن تطرب الأذن أ كثر مما" تمتع العقل ») . وكان الحل الذى ارتضاه هو 
إجراء الحوار النثري على ألسنة البشر على حين خصّ الآلهة والأبطال بالغناء المنظوم . 
واستخدم درايدن الات ضخمة فى إخراج أويراه كى يهبط بمير كوريوس من السماء بمر كبة 
جَرّها الطيور » و كى يشطر الستحب حتى تظهر الإلهة جونو فوق مر كبتها التى مجَرّها الطواويس » 
وكى تنبثق فينوس وألبيون من أعماق البحار فى محارة هائلة مهيبة مره مجموعة من 
الدلافين . وعلى الرغم من كافة هذه الحيل المسرحية منيت محاولة درايدن بالإخفاق لإفتقار 
أويراه إلى لومي الموهوب ٠‏ فضلا عن أنها لم تتميّز كثيرا عن تمثيليات الأقنعة ليمكن 
اعتبارها أويرا بمعنى الكلمة . 


عيوك النظارة 


ولم يكن هنرى بيرسيل 0611:نا 11617 وهو فى السادسة والعشرين من عمره انذاك 
لغ بعد المستوق الفني الذى باخه لي فى فرنسا » وكا على الإتخل أن يتطظروا رتاه 
إلى هذا المستوى عشرة أعوام أخرى لا ينقطع خلالها عن التأليف الموسيقى لتدعيم المناظر 


والتمثيل والغناء فى بعض مسرحيات شكسبير مثل )0 العاضفة 01 وغ ملكة الحا ( المقتبسة 
عن « حلم ليلة منتتصف الصيف » . وكان أن سنحت لبيرسيل فرصة كتابة أويرا ٠‏ ديدو 
وأينياس » لإحدى مدارس البنات عام ١74/‏ وهو فى الثلاثين من عمره » ونظم له النص 
الشاعر نيهام تيت الذى لم يكن فى مستوى الشاعر الفرنسي كينو شريك لوللي فى تقديم 
الأويرا الفرنسية . ومع أن هذه الأويرا كانت مورّعة فى الأصل على طبقات الصوت النسائي 
لأنها كتبت خصيصا من أجل الحفل السنوي لإحدى مدارس البنات إلا أن هذا التوزيع ما 
لبث أن لحقه التعديل عند إعادة عرضها 7 العامة » فأسند دور الال اررق إلى 
قصة غرام ديدو ملكة قرطاجه بأينياس واي الع العجا إليها وانضم إلى بالاطها عد 
غرق سفينته على نحو ما جاء فى إنيادة فرجيل . وتزخر الأويرا بمكائد السحر ومرح 
العيو يا ا ددم لتزول إلى المريعيتون م رقة حورياة ١‏ الشط ء 


وقد ترسّم بيرسيل خخطى مونتفردي فى اطراح الإلقاء المنهّم الجاف والاستعاضة عنه بالغناء 
المستمر من المجموعة ومن الأفراد على حد سواء » كما انطوت الأويرا على أغان رائعة وفواصل 
راقصة تؤ كد تأنّر بيرسيل بلوللي . ومع أن موضوع الأويرا يتفق والإخراج الحافل والديكور 
الفخم المميّر لطراز الباروك إلا أن بيرسيل وضع فى اعتباره منذ البداية أنه يؤلف لمجموعة من 
التلميذات الهاويات فطوّع الأدوار جميعا لتكون فى متناولهن باستثناء دور أينياس الذى اضطر 
إلى ضغطه وإيجازه وعدم إسناد أى لحن غنائي له » ومن هنا أخرج الأويرا فى صورة مبسّطة 
يتقبّلها جمهور الهواة حتى باتت أقرب إلى أويرا الحجرة منها إلى الأويرا بمعناها المألوف » وإن 
كانت خخطوة أولى فى سلسلة جارب خلق الأويرا الإمجليزية . وعلى الرغم من تخمّف ببرسيل 
واطراح بعض العناصر الإيطالية الطنآنة كى يسيغه ذوق الجمهور الإتجليزي الذى لم يألف 
الإلقاء الغنائى » بقى فن الأويرا بمثابة نبت غريب فى التربة البريطانية . 


وفى الحق إن عباقرة عهد الملكية الثلاثة : رن ودرايدن وييرسيل قد حاولوا- كل منهم فى 
ميدانه ‏ تطعيم أشكال الفن الإمجليزي بنصيب من جلال الطراز البارو كي » مقدّمين تنازلات لا 
تفقدهم جمهورهم الإتجليزي . فإذا ما عكف رن على وضع تصميماته الرائعة » وانخرط درايدن 
فى الكتابة لقرائه » وانكب بيرسيل على تأليف موسيقاه التجريبية » كان كل منهم حرا يفعل ما 
يباه ار ا كاتد جا ور مو ا سو و 
لبا و الأمثل ,: 5 فسوي حدينا كانوا يؤثروك الطراز الأ تق راعلى إلا أنهم 
لم يغفلوا ذوق العامة قط » وحقّق كل منهم بدوره صيتا خلّد ذ كره حتى القرن التالي » فغدت 
عمائر رن هى العمود الفقري لطراز الملك جورج 519/16 06018130 » وباتت مؤلفات درايدن هى 
الخلفية التى استندت إليها كلاسيكية الأدب الإنتجليزي فى القرن الثامن عشر . ولعل اعتقاد 
الكثيرين حتى وقت قريب بأن مؤلفات بيرسيل الموسيقية هى أعمال لباخ وهيندل هو الدليل 
الساطع على أن ألحانه قد تشرّبتها الموسيقى الدينية والدينوية خلال القرن التالى . 


كريستوفر رن ١587(‏ 


51777 


ادي زائر كاتدرائية القديس يول بلندن نقشا فوق نصب حجري يسرداب الدفن 
يواجه يقول : « هنا يرقد كريستوفر رن مشيّد هذه الكنيسة وهذه المدينة » عاش ما 
لننعنيكا ينوف عن تسعين عاما مكرّسا جهوده فى سبيل وطنه منكرا لذاته » فإذا 
شعت رؤية أحد آثاره الخالدة فما عليك الا أن تتطلّع حولك » . وما يكاد الزائر يتطلع حوله 
حتى يسترعى انتباهه أن كاتدرائية القديس يول هى الكاتدرائية الوحيدة فى أوربا اللتى شيدّت 
لال ولآية أليقن واحد على امتداد خمسة وثلاثين عاما وعلى يد مهندس واحد » على 
حين توالى على تشييد كنيسة القديس بطرس بروما عشرون بابا وثلائة عشر مهندسا . ولعل 
هذا هو السبب الذى أضفى على كاتدرائية القديس يول ما ينعم به تصميمها من وحدة 
فريدة متساوقة . 


وقد تبين لكريستوفر رن 18/6 065م15)0مط0© بعد حريق لندن عام ١75‏ أنه لا مفر 
من التخلص من تصميم كنيسة القديس يول القديم بعد أن أنت النيران على المبنى بحيث 
لم يعد قابلا للترميم أو الإصلاح ؛ وهنا سنحت الفرصة له كى يكشف عن عبقريته . وقد 
تخيًا ل رن شأن برامانتي وميكلانجلو من قبل مبنى فسيحا مركزي الطابع تشع منه الوحدات 
المعمارية فى الفراغ . وغلى غرار سلفيه الخالدين استبعد هو الآخر تصميم الضليب اللاثيتي 
0 يقوم على شكل الصليب الإغريقي المتساوى الأطراف » فبمثل هذه 
الوسيلة يتسنّى له تنسيق النّسب المتوافقة وتحقيق الوحدة فى تصميم الفراغات الداخلية 
والأشكال الخارجية التى تهيمن عليها قبة ضخمة شمّاء تضم الفراغات الداخلية فى وحدة 
متكاملة . ومن الناحية العملية أيضا كان رن مدركا الإدراك كله أنه مقبل على بناء 
كاتدرائية يروتستانتية تستقبل جمهورا غفيرا من المصلين ينبغى أن تصل خطبة الواعظ من 
فوق المنبر إلى أسماعهم أين كانوا أجمعين . 


وأمام مطالبة رجال الدين المحافظين الذين مازالت شعائر الكاثوليكية الموكبية التقلييدية 
عشي فى خواطرهم ١‏ بمجاز ز أوسط » طويل و( راق ») على جائبيه + أضباف رن حنيّة 
ف شرق الكاتدرائية ودهليزا مقبّبا فى غربيها لإطالة المجاز الأوسط دون أن يضحي 
بلبّ تصميمه . وبالرغم من ذلك أثا ر النموذج الذى أعدّه معارضة شديدة من رجال 
الدين ثما اضطره إلى إدخال المزيد من التعديلات . ولقد استصفى رن كل مهارته ومرونته 
واستنفذ كل براعته وصبره للتوصّل إلى حل وسط يرتضيه رجال الدين ولا يبعد فى الوقت 
م إليهم ما ينشدون من مجاز أوسط برواقيه الجانبيين 
ومجاز قاطع وقاعة عميقة للمنشدين » غير أنه واءم بينها وبين تصميمه الأصلي هاده 
الوسيلة استطاع حصر أكبر فراغ ممكن من كنيسته تخت القبة » وهكذا يتبين لنا أن رن كان 
فى واقع الأمر ملالا يقشييل. كنيسفين ف ان معا إحداهما لرجال الدين والأخرى لإرضاء 


نفسه عن مضمون فكرته الأثيرة . فقد 


نفسه » وهو إجراء كان حريّاً بأن يخلق بعض التنافر المعماري ولكنه اهتدى بعبقريته فى 


وما كاد رن يفرغ من مشكلاته المعقّدة والبالغة الحساسية مع رجال الدين حتى بدأ 
يواجه المصاعب العملية التى كانت خبرته العلمية وقدراته الابتكارية تؤهّله للاضطلاع 
بحلها . وكان أول ما واجهه من صعاب هو الموقع الذى جرى اختياره » إذ كانت تربته 
الصلبة مدفونة تحت طبقة من الطين والرمل يصل عمقها إلى إثنى عشر مترا » فضلا عن 


أن الميزانية المرصودة للبناء كانت محدودة للغاية . ولكى يتفادى 0 الأحمال الزائدة عن 


الحد اضطر إلى تخفيف تقبية قاعة المنشدين وامجاز الأوسط والمجازين القاطعين » وذلك 
باستخدام حجارة رقيقة فى عملية التسقيف بواسطة قباب بيزنطية ترتكز على دلأيات » ومع 
ذلك اضطر إلى التغلب على ١‏ قوى الرفس » نحو 
الساندة الطائرة . وإذ كانت مثل هذه العناصر القوطية فى نظره فجّة لا يجوز أن يقع عليها 
البصر » ارتفع بالجد ران الجانبية لأعلى حتى يحجب هذه العناصر العتيقة عن الرائي من 
أسفل . وكان رن يأمل أن ينشىء طريقا يؤدى مباشرة إلى محور واجهة الكاتدرائية المشيدة 
فوق تل لَدّْجِيت حتى لا يحجب منظرها حاجز أو ساتر » غير أن مصاعب شْتّى حالت دون 
نزع ملكية العقارات الجاورة » والأدهى من ذلك أنه حتى قبل أن يفرغ من مبنى الكنيسة 
تراكمت حولها الدور الجديدة . ولعل الفضل فى تطهير المنطقة الحيطة بجوانب الكاتدرائية 
وقاعة المنشدين فى مؤخرتها يعود إلى السلاح الجوي الألماني خلال الحرب العالمية الثانية » 
فهو الذى أثى على ما حول الكاتدرائية حت يدت كما كان ينبخي أن تكو منذ شيّدت . 


الخارج باستخدام صف من الدعائم 


وكانت واجهة الكاتدرائية ( لوحات /715, 1539, 50٠‏ ) فى التصميم الأصلى تتطلب 
أعمدة ذات ارتفاع شاهق » وإذلم يكن ثمة محجر قريب يوثر ر علا يعقل ده القازيس أل يتزدة 
رن فى تعديل تصميمه بحيث بات يضم طابقين أحدهما على الطراز الكورنثي والآخر على 
الطراز المر كب . وقد شيد رنْ البرجين الجانبيين بعد عام وترك أحدهما خخاويا إلا من سلّم 
حلزوني كى يستخدمه هو وزملاؤه من علماء الفلك مرصدا مؤقتا . وعلى حين تطآبت النسب 
الخارجية للكاتدرائية قبة ضخمة تطلبت النسب الداخلية قبة أقل ضخامة . وإذ كانت الأساسات 
غير معدّة لاستقبال أحمال ثقيلة صمّم رنْ قبة ذات قشرتين » تتكون الداخلية منهما وهى القشرة 
الصغيرة من قوالب الآجر لتحمل القشرة الخارجية المشكّلة من الخشب المكسو بالرصاص والتى 
ترتفع عن مستوى سطح الأرض اثنين وثمانين مترا ونصف المتر . 


وقد أَدّتَ الأعمدة المحيطة بالغلاف الخارجى من الطبلة دورين : أحدهما دور وظيفى هو 
امتصاص «١‏ الرفس »© الجانبى لحجر البناء » وثانيهما دور زخرفى لاسعكمال إيقاع طرز 
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لوحة 5/7 7. كنيسة القديس يول بلندن. واجهات مرسومة هندسياً: الواجهة الغربية 
لكئيسة القديس يول مقارنة بواجهة كنيسة القديس أسطفان بقيينا وكاتدرائية 


ستراسبورج وبرج ميشلان وهرم الجيزة الأكبر. 
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الأعمدة الكلاسيكية الناهضة من أسفل المبنى . وأمام إلحاح رجال الدين الذين كانوا 
يتطلعون إلى قمة مستدقّة تهيمن على سماء المدينة مثل المبنى القديم للكنيسة » أضاف رن 
برجا مرتفعا يشمل المنور يحلّق واحدا وعشرين مترا فوق قمة القبة . 

ويستشعر الزائ بر تصميم رنْ أسْدٌ ما يستشعر حين يتخذ موقعه فى القاعة العظمى المستديرة تخت 
القبة « الروتندا » . فمن الناحية الهندسية يكتنف الفراغ مثمّن هائل يتتصب فى كل ركن من 
أر كانه الثمانية كتف تستند إليها جميعا القبة » ويصل بين هذه الأ كتاف سلسلة من أقواس النصر 
الرومانية المتجاورة 2 وتتوجها جميعا القبة الضخمة العليا ذروة التكوين كله ( لوحة ")2 . ومن 
هذه المساحة المر كزية تمتد العقود لتقسيم الفراغ إلى ثمانية أقسام فرعية تضفي على الكنيسة من 
الداخل سمة التنوّع المستمر والشعور المكثف بالتأمل . ويتضافر هذا الطابع المر كزي المتحد مع 
العناصر الرومانية المتعددة والتصميم المتحرر فى كل مترابط نحت اجنحة القمة الشامخة فى إسباغ 
الطابع البارو كي على تصميم رن . وفى الوقت ذاته تتضافر القيود التى فرضها رجال الدين مع التقتر 
والشحّ فى الإنفاق مع مرونة رن العقلانية التى تنأى بالتصميم عن المغالاة والتطرف الشائعين فى 
الطرز البارو كية الأوربية »؛ تتضافر بدورها لتشكيل ما يدعوه ناد الفن )0 الطراز الباروكي احدود اك 

وقد جوبه تصميم رن لبناء مدينة لندن بعد ما أتى عليها الحريق بمقاومة أشد عنفا مما 
جوبه به مشروعه لبناء الكاتدرائية . وكان مشروعه يقوم على مجموعة من ١‏ قى الحديثة 
تشع وتتفرع من ميادين مر كزية نحو الخارج راعى فيها تطور حركة المواصلات فى المدينة » 
كما راعى توجيه بعض المبانى على محور يشمل الكاتدرائية والبورصة الملكية ( لوحة 
5 ) + وارتاك أن تنتظم القمم المستدقّة وع1مءع56 للكنائس الأبرشية فى نقاط حسّاسة 
على ارتفاعات ودر تنتهى عند الذروة الكبرى لقبة كاتدرائية القديس يول . ولو قدّر لهذا 
التصميم أن يحظى بالتنفيذ لفاق فى عظمته روعة تخطيط فرساي » بيد أن الملكية التى كان 
يستظل بها كريستوفر رن لم تكن مطلقة التصرف فى نزع ملكية الأراضي والعقارات بل 
ولم يكن فى خزائنها من المال ما يفي بتغطية الشراء والتعويض . كذلك لعبت الظروف 
الاجتماعية دورها ضد رن واماله إذ كان التجار وأصحاب الحوانيت يتعجّلون إعادة البناء 
: لود 
لم وسخطع , ' 
سوى ابراج الكنائس الأبرظية التى أقيظت به مهمة وضع تصميمها 5 و كاك قد عهد إليه 
ببناء ما ينوف عن خمسين ييه منها 2 واقت ضضم هذا منه التشاور مع المسؤولين عن هذه 
الكنائس للوقوف على رغباتهم ومعرفة احتياجاتهم » وإزاء ضالة الميزانيات المرصودة لهذه 
وفق الطراز البارو كي امحدود القائم على الطرز الكلاسيكية » فى الوقت الذى ظل عملاؤه 
المتمستكون بالتقاليد القوطية يطالبونه بقمم مستدقة لا تؤدي دورها الرمزي فحسب بل تضم 
أبراجا للأجراس التتى ما برحت تشكل عنصرا وظيفيا بالكئيسة . ومن هنا كانت المشكلة 
الغ واجهها رد هى الموازنة بين الطابع الرأسي للابراج وبين الطابع الأفقي لواجهات المعايد 
آخر التوفيق بين التقاليد المعمارية فى شمالى أوربا وجنوبيها . 


5 


والإسراع فى معاودة نشاطهم » 


الكالاسيكية ؛ وبمعتى 


وتتجأى مقدرة رن على تقديم الحلول المبتكرة الموققة فى معالجته لبرج كنيسة سان 


لوحة 98٠+‏ كريسعوفر رن كاندرانية القديس بيول. 
الواجهة الغربية. رسم توماس مالتون. المتحف البريطاني. 


ماري لوبو 8017 ع.آ /1ة/8 5101 وقمتها المستدقة التى شيدها عام ١1/٠‏ فى الموقع الذى 
كانت تقوم فيه نفس الكنيسة قبل حريق عام ١1171‏ على مقربة من كاتدرائية القديس يول 
( لوحة 357 ) » حيث ينبثق البرج من كتلة مربّعة من خلال عدة طوابق دائرية تنتهي بهرم 
مثمن . وتوصل رد إلى هذه النتيجة دوك أدنى انتقال مفاجىء » وذلك بالاستخدام البارج 
للفائف والأشكال الهندسية المنحنية والحلزونية البارو كية الطراز فى التقاط الحسّاسة . ويعدّ 
هذا البرج والقمة المستدقّة من أعظم إتجازات كريستوفر رن » فضلا عن أنه قد استخدم 
الطرز الكلاسيكية الخمسة : التوسكانية والدورية والأيونية والكورنثية والمر كّبة . كما يضم 
البرج الأجراس التى يقال إنه ١‏ ما من كو كنىّ قحّ يشب ويترعرع إلا على دقاتها 0 ؛ ويعلو 
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لوحة ١18؟.‏ كريستوفر رن: كاتدرائية القديس يول. الصحن الداخلي. رسم توماس مالتون. المتحف البريطاني. 


البرج شارة الجا الريح على شكل تنين » وهو رمز مدينة لندن . و كان صحن هذه الكنيسة وحين أدرك رن أن معالم الكنائس ستختفي ضمن الأبنية المجاورة لها حصر أغلب 
قد احترق للمرة الثانية بفعل غارات الألمان الجوية أثناء الحرب العالمية الثانية دون أن ينال جهوده فى القمم المستدقّة على ما هى الحال فى كنيسة سانت مارى لوبو . وانتقل هذا 
الحريق شيئا من البرج والقمة المستدقة . وقد أعيد ترميم صحن الكنيسة وعهد إلى الفنان 2 التقليد الذى استنّه رن إلى القرن التالي ؛ فنشهده يتكرر فى كنيسة سان مارتن إِنْذَا فيلدز 
جون هيوارد 850/لا/[113 10111 فى عام ١317‏ بتصميم لوحات الزجاج المعشق على جدران 9 16 دا 115 .51 التى صمّمها جيمس جيبز 0159 187265 ( لوحة ه355 ) . 
الكئيسة . ومن أشهر لوحاته لوحتا الجدار الخلفى حيث صور على النافذة اليمنى القديس ولكن على حين كانت أبراج رن تنطلق مرتبطة ارتباطا عضويا وثيقا بالشكل العام للمبنى » 
على النافذة اليسرى العذراء شفيعة هذه الكنيسة ومن حولها كنائس لندن التى لحقها هذا الطابع إلى أمريكا على أيدى المهاجرين البريطانيين الذين شيّدوا كنائسهم فى المدن 
اندي أكناة الجري ١‏ ليحة 498:4 , الحديدة يوسطن, وكيلذاقيا وها على غرار كلاس كيستوقر رن عيمس جين . 


لوحة 7607 . كريستوفر رن: البورصة الملكية بلندن. 


وإلى جوار كافة هذه المسؤوليات التى اضطلع بها رن وجد من الوقت متسعا لبناء بضعة 
منازل لأثرياء الطبقة الوسطى . ومن أشهر الحلول الوسطى التى توصل إليها رن للتوفيق بين 
أفكاره ومطالب الغير تصميمه الرائع لفناء النافورة والواجهة المطلّة على الحديقة بقصر 
( سدق قورت © قري الفدث 1 لرسة 85 0 يدكذًا فول > سعرفر رذ من أنبعاة 
للفلك بجامعة أو كسفورد يسبر غور السموات وأسرارها بمجهره ومعادلاته الرياضية إلى 
مهندس معماري يقنع باختراق طبقة السماء التى تغشى لندن بقممه المستدقّة وقبابه الجليلة 
الى غبلعت على المديئة شخصيعها المتفردة . 


ولقد حفل هذا العصر بنصرة العقل فغدا إليه مصير كل شىء . فلقد كانت ١‏ كتشافات 
الملآحين ومس الفلكيين للسماوات وعبقرية امخترعين وراء ظهور مفهوم جديد عن الإنسان 
ومكانته فى الكون » فقدّم تلسكوب جاليليو الدليل على صدق نظرية كويرنيق 00261:1©105© عن 


م 


امجموعة الشمسية التى تدور فيها الأرض حول الشمس وليس العكس » وأخذت نظرية الكون 
الثابت لأرسطو تتنسّى لتفسح المجال لنظرية الكون المتحرك حركة دوّامة إذ لم تعد الأرض ثابتة فى 
مر كز الجهاز العصبي للكون » ولم يعد الإنسان من ثم هو الهدف الأوحد للخليقة » غير أنه قد 
عرف لحسن حظه أن هذا الكون الجديد الغريب المتحرك خاضع بدوره لقوانين ميكانيكية 
ورياضية تتيح له التنبؤ بعدد من الأحداث الكونية . وكان كويرنيق و كيلر 6امعكآ وغيرهما من 
العلماء على اقتناع بوحدة الكون وتناسقه وتوافقه » كما أ كدت الحقيقة أنه بات بوسع الإنسان 
الخوض فى أسرار الطبيعة بقدر ما يسمح له ذ كاؤه » وكان ذلك كله مصدر بهجة ئرّة للروح 
وانتعاش مبّهر للفكر . وهكذا قامت عقلانية القرن السابع عشر على إمكانية فهم الكون من 
خلال الفكر المنطقي والرياضي والميكانيكي . وقد أَدّت وجهة النظر هذه بوصفها فلسفة أو شبه 
نظرية دينية إلى نتائج بعيدة المدى لأنها مهّدت الطريق لنظريات الوضعية 2011011519 من ناحية 
والمادية 5122 ز1/12]61121 من ناحية أخرى » وإلى نظريات إلحادية من ناحية ونظريات التأليه الطبيعى 
من ناحية أأحرى +.ثم إلى الفورالك الصتاعية بعد ٠‏ .وبينما كان أساس البرغة العقلانية اليونانية 
إدراك عالم سا كن غير متحرك وصلت النظرية العقلانية البارو كية إلى المصالحة الذهنية مع الكون 


إل 


لوحة 87 ”. كريستوفر رن: كنيسة سان ماري لوبو. لندن. رسم توماس مالتون. المتحف البريطابي. 
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لوحة 765 . قصر هاميتون كورت بلندن. منظر عام للواجهة الشرقية 
مع جانب من الحديقة. صورة مطبوعة بطريقة الحفر [المتحف البريطاني!. 


المتحرك . وكانت الحاجة إلى نظرية رياضية قادرة على إدراك عالم مادي متحرك هو ما حفز 
ديكارت إلى تلمّس نظرياته فى الهندسة التحليلية » كما دفعت ياسكال إلى دراسة المنحنيات شبه 
الدؤارة + وكذا أذت إلى أن يكيقض كل من لايبنتز 12اطاع.آ ونيوتن فى وقت واحد نظرية 
حساب التفاضل والتكامل ؛ وأفضت مخترعات عصر الباروك إلى الارتقاء بفن الملاحة ونخسين 
التلسكوبات والميكروسكوبات لاستكشاف مناطق الفضاء البعيدة الدقيقة والبارومتر لقياس الضغط 
الجوي والترمومتر لتحديد اخختلاف درجات الحرارة ومقياس سرعة الريح لحساب قوة الريح . 
وانشغل علماء الفلك بدراسة حركة الأفلاك » وا كتشف وليام هارفي /إ1181300 الدورة الدموية فى 
الجسم الإنساني » كما عكف علماء الطبيعة على دراسة نظرية الحركة الحرارية ونظرية الجاذبية 
الأرضية . وكان انشغال نيوتن بالكتلة والقوة والقصور الذاني واستقصاؤه لقواعد الجذب والتنافر 
وحساباته فى الميكانيكا الأرضية والسماوية قد أوصلته إلى نتيجة باهرة هى تللك النظرية الائتلافية 
التى تقدم بها للجمعية الملكية البريطانية سنة ١1/1‏ ونشرها بعد ذلك فى لندث . واإشتملت هذه 
النظرية فى كتابه ١‏ المبادىء » 14م8:1261 على نظرة كاملة ومنظمة لعالم منظم أساسه مبادىء 
ميكانيكية واضحة تمل البرهان الرياضى ويمكن التدليل عليها بالتكهّنات العلمية الدقيقة » 
فكان عمله فى واقع الأمر بمثابة علاضة غلمة شاملة أصحة أنانا للتكوين الذهني لارؤية 


الجديدة فى ماهية الكون . 


و كان لهذا التغيير الذى طرأ على الفكر أثره الهام بالمثل على الفنون » فتجلى فيها إبداع 


دض 


الإنسان المتفوّق بإدرا كه الجديد للكون وبتطبيقه للمبادىء العقلانية على أعماله الفنية . ولقد 
كاك كرمكوفر رن فى عقيقة الأمر يهرعا لالات اليكائيكية وعانا دري العخارب فى بعماه 
وأستاذا للفلك فى جامعتى لندن وأكسفورد قبل أن يصبح مهندسا معماريا » كما كان بوصفه 
أحد مؤسّسى ١‏ الجمعية الملكية » على صلة بزملائه العلماء مثل اسحق نيوتن وغيره ٠.‏ كذلك 
وقع اختيار أعضاء « الجمعية الملكية » على جون درايدن لرياسة لجنة هدفها دراسة اللغة 
الإمجليزية بقصد إجراء إصلاحات لغوية فيها » وبدعوى أن النثر الإمجليزي ينبغي أن يتحلى بالنقاء 
والإيجاز حتى يصبح التخاطب الشفوي قريبا ما أمكن من الدقة والوضوح » ومن هنا كان الحرج 
فى تأليف أويرا بقصد إمتاع الأذن بدلا من إرضاء العقل كما أسلفت أمرا مفهوما . 


وقد اتويت موسيقى ييرسيل على نظام نغمي يستخدم لوت الطّباق 
0م 5700 ' والعلاقات المنطقية بين الجمل الموسيقية حيث تنتهى المقدّمات النغمية 
إلى نتائج نغمية متوقعة . كذلك تميّزت موسيقاه بالالتزام العقلاني وبالإحساس الثابت 
المناسب وانعدمت فيها الزوائد الفضفاضة ٠‏ كما اعتاد أن يختم أعماله بنهايات حاسمة . 
ومثل عمارة َك ومسرحيات دريدان تعكس موسيقى ييرسيل ثقة لا حد لها بالنفس وروحا 
إبداعية تمحّضت عن دراية ومعرفة بكل ما هو جديد من أشكال وأفكار ومرئيات ومسموعات » 
كما تعكس إيمانا بأن العمل الفنى ينبغى أن يكون بدوره انعكاسا لكون منظم . 


ويك ل كس 
تشأةطرازالئيصّة بأكائيَا 


الرغم من أن فن العصور الوسطى قد جاوز ذروته 


مع القرن الرابع عشر » 
| إلا أن فن شمال أوربا ظل قوطيا روحا وأسلوبا على مدى قرن آخر من 
| الزمان » سلك الفن خلاله سبيلين اثنين ؛ ذلك أن وباء الطاعون ١57/02‏ ) 

قد ألقى الذعر فى نفوس الناس وأسفر عن لون من الفن الغاضب » لنا أن 
عوه بمصطلحات اليوم فنا تعبيريا أو حتى سورياليا » فإذا الحزن الجماعي والفزع من 


عه يم الأخحرة والأسي لعذاب لبي فشن موشوعاية جديدة على الفن 
تناولها الفنانون بنفس الأسلوب المتّسم بالجهد الفائق والمعاناة المضنية وفقا لما اعتاده المصوّرون 
والنحاتون » وظلت هذه الروح المثقلة بالشجن والتشاؤم مخيّمة على شمال أوربا حتى 
القرن السادس عشر . وفى الوقت نفسه كانت الروح القومية قد بدأت تتأجّج فى أوصال 
الأم بعد أن أضرمت حروب المائة عام التى بدأت عا وحن النفوس بالشجاعة والاعتزاز 
بالقومية بين كافة الشعوب فى شمال أوربا على حال لم يكن لها مغيل من قبل منذ 
الحروب الصليبية سنك أ هذه الشجاعة والاعتزاز كانتا فى الواقع مسخرتية لخدمة مصالح 
الملوك والكنيسة » كما كان المشهورون من الفنانين يقدّمون ثمرات عبقرياتهم للملوك 
والأمراء والكنيسة فحسب » ومن هنا نشأ « الطراز القوطى الدولي » فى التصوير والنحت 
والفنوك الدقيقة* 


]| بدهيا أن يصل الطراز المعماري الذى ابتكره ه بوروميني وأترابه فى إيطاليا إلى 
ٍ كان ْ شمالي جبال الألب بالتهسا وجنوب ألمانيا ليبلغ هناك ذروته .و كانت 
ا 7 8 مباني 5905 البلاد التى اجتاحتها حرب الثلاتين ' عاما صغيرة الحجم عادة » 
وظلت ٠‏ كذلك حتى قرب نهاية القَرك السابع ب بسيو » فالباروك طراز م جل لم يكن مزاول 
غير المعماريين الإيطاليين الوافدين . ولم يبدأ المعماريون المحليون الأخذ بهذا الطراز الجديد 
إلا سوا يغام ء فإذا هم ينشطون على مدى نصف قرن فيقدّمون خلاله أروع 


القصنو الدسظ.::. » . موسوعة تاريخ الفن : «١‏ العين تسمع والأذن ترى 0 . الجزء الثانق عشر » 


املد 


لوحة 655 ؟. هيلد براندت: 

قصر بلقدير الصيفي. قيينا. 

النماذج المبتكرة فى تاريخ المعمار البارو كي . ومجتزئ هنا بالإشارة إلى بعض الصروح 
الخالدة التى شيّدت لإعلاء شأن الأمراء والأساقفة الذين يذ كرهم التاريخ بوصفهم رعاة 
أسخياء للفنون لا بوصفهم أصحاب مآثر خالدة ومواقف تاريخية ذات شأن . ويأتى على رأس 
كبار معماريي وسط أوربا خلال العصر البارو كي اللاحق المهندس العبقرى فيشر فون 
إرلا خ» و كان شديد التأثر بالتقاليد البارو كية الإيطالية فإذا كنيسة كارل « كارل كيرشه ») 
بقيينا ( لوحة 751 ) جمع بين وجهيآت كنائس بوروميني ومدخل اليانثيون » فضلا عن 
عمودين صرحيّين على غرار عمود تراجان . وبهذه العناصر المعمارية الرصينة المستعارة من 
الفن الروماني الامبراطوري التى أضمرها ضمن المنحنيات السّلسة للكنيسة » عبّر قيشر فون 
كر مو عد ماري بارز كني الي عبن مف قدرة اللي ا 
0 ساد ب ا 
صخرى يطل على نهر الدانوب » هو دير ملك الذى يده المهندس جاكوب براند تاور 
والذى تشَكّا مبانيه وحدة متكاملة تعلو الكني ة (لوحة /ه؟). 


ومن بين أشهر المباني البارو كية المهجّنة ببوا كير طراز الرو كو كو قصر البلقدير الصيفي 
بقيينا الذى شيّده المهندس لوكاس فون هيلد براندت ( لوحة 5503 ) المتميّر بخط أفقه 
التكمر وأبراج أر كانه الأربعة التى لا تدين إلا قليلا للنماذج الفرنسية والإيطالية السابقة 
عليها . ويقودنا قصر البلقدير إلى المعماري ماتياس دانييل يويلمات ومبناه الضخم الغريب 
الذى يعد أكثر الرؤى المعمارية إسرافا فى الخيال والمسمّى قصر « زقنجر » بدرسدن الذى 


أمر بإعداده الأمير المنتتخب 0 أو جسطس ) ع2 غير أن حروب هذا الأمير الجبّار التى شنها 


ضذ السويديين والبروسيين بمصرد تبوقه عرش سا كوا غام 1794 + غرفت البده فى 
المشروع حتى عام ١77١9‏ حين تولى يويلمان المسؤولية من جديد . وقصر زقنجر وحدة 
متكاملة تتكون من قصر بالغ الضخامة شيّد كى يكون مسرح لمباريات 
الفروسية والمبارزة المأثورة ه عن العصور الوسطى ا عن مدر 


للمشاهدين ومدخل رسمى مهيب للاحتفالات ( لوحة 5 


ج مسقوف 


لكاتب هذه السطور . دار سعاد الصباح للنشر ١51554‏ . 
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لوحة .755١‏ نويمان: قصر الأمير- الأسقف. فورتزبورج. 


| 


وليس ثمة مبنى فى أوربا منذ العصو ر الوسطى تتزاوج فيه العمارة مع المنحوتات بمثا 03 


هذه البمللاسة 2 فعلى الرغم مو صرامة الخطوط المعمارية والتزامها بنسب ومقاييس 


الطرز الكلاسيكية دون الخروج عليها إلا فى أضيق نطاق » نرى المعمار يستقبل 


بالترحاب 


المنحوتات المتدقّقة ذات الروعة والأناقة والجلال التى أعدّها كبار النحاتين حتى ليشق 


ع اللشاحك أ سال اين توقف المعماري قاف هذا البحات: . 


عت 


وإذا شنا تناول سائر أشكال العمارة البارو كية الألمانية فلا معدى عن التوقف عند فنان 


عظيم أصتر هنا عن أوفلق اللين أترنا البو مضا بريد خن عشرين عاليا , وهو بالغازار 


نويماك الذى ولد عام /71/1 . وشأنه. شأن هيلد برائدت. كان.اقد اتخرظ 


االطق رةه االعك 5د قبا أن ولتق بخدمة الأمير 5 الأسقشض اليد فى قر 0 


3 عرواعن|:] [الأمناع الماك المؤهلت: اسار راس الامبراطورية الرهمانية المقديمة 


فى سللك 


ردنا 


والمنتمي إلى أسرة شوتبورن .و كان لهذا الاير الأيقفت تقس الولع ال محموم بتشييد المباني 
شأن أفراد أسرته » فبدأ فى بناء قصره الصّرحي بفورتزبورج عام ١1/15‏ ( لوحة 551 ) , 
وتولى نويمان تنفيذ التصميم الذى مر بأيد عديدة لا سيما بوفران 4 الفرنسى 
وهيلد براندت النمسوي » فانعكست ت على المبنى كل جماليات قصور فرساى وشونبرون 
وبالقدير وسائر قضور ألانيا . جلت عبقرية نويمان بصفة خاصة فى الدّرجٍ المفرد 
الصاعد من ردهة خفيضة مقبيّة مضاءة إضاءة خافتة إلى دهليز يتفرّع بعدها فى ااه 
عكسي إلى درج مزدوج أقل اتساعا حتى يبلغ شرفة تلق فوقها لوحة مصوّرة فسيحة 
بالغة الروعة للفماق يبوك 7 ليح 07 + اك رق الأكاتى الم تبلغ سد 
نويمان أبعد من هذا المدى حتى ظهور طراز الرو كو كو الذى ازدهر بصفة خاصة فى 
باقاريا على ولا لسري لمولود عام ١153‏ والذى التحق بخدمة 
الأمير ما كس إيمانويل بميونخ . 


1 1 م 1 ١‏ , 
١ 4 1 5‏ 3 
عدا يد دريس جر ا ب جا و ا 0( 00 
ل 1جل 35 نه ناتنتونن ايم ناكل ويد 6 
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لواحة؟5؟. نويمان: 
الدرج الرئيسي بقصر الأمير 
الأسقف. يعلوه على 
السقف جانبٌ من لوحة 
الففان تيييولو الفريسك: 
القارات الأربع. فورتربورج. 
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لوحة 757 . يمور ويويلمان: جانب من قصر زفنجر يُطلق عليه اسم «الكرونور: .. ظ 


النحت 
بالتازار يرموزر مومسم )10/:75-1١5861١(‏ 


ا و لن 0 يرهمورر ناقل طراز الفيحت البارو كي إلى المانيا وهو مثال ألماني من ابرز 
| #وإجكتت | فنانى الباروك خلال القرن السابع عشر ء وكذا هو مصوّر وحار . كما 
ا 00 8 


| 


يعتبر من اشهر رسامي مدرسة ٠‏ حوض الدانوب » » درس الفن فى 


سالزبورج ثم انتقل إلى فيينا وروما حيث كان لقاؤه الخصيب ببرنيني العظيم ودا كورتونا 


لو 
4 85 8 
إلى أن استقر فى النهاية بدرسدن . ولم يفته الأخذ بأسلوب المثال الفرنسي يوجيه أستاذ 


0 
ا )ا للا انا 


ا 


أساطين الشحتك البارو كي . و كان يمع يرمورر بين موهبة البحات والمعماري فشبارك 
فى تزيين قصر زفنجر مع غيره من المثّالين المزخرفين ( لوحة 757 ) . ومن أبدع 
منحوتاته مجموعة تتابع فصول السنة الأربعة ( لوحات 551/55375578575 ) . 
ويمكن وصف أسلوية كّ المت بال سلوب المقتضب المعهود شك ذوق طراز الرو كو كو 


الزخرفي يكسو هيكلا ذا طراز بارو كي برنيني النرعة 


لوحة 5 55. بالتازار يرموزر: 
الشتاء. متحف درسدكت. 


لوحة 5565. بالتازار يرموزر: 
الصيف. محف ورا 


ردن 


اوحة 6*8 ولسازاز يسرصوزر: 
الخريف. وتفصيل. متحف درسدك. 
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لوحة 5"58. بالتازار يرموزر: 
الربيع. وتفصيل. متحف درسدن. 


ت ردان 


المنصوير 


]تتشكل المرحلة الأولى المميزة لفن اله 

9 | الألمانية القديمة ‏ من منجزات الفن الديني في القرنين الرا 
لا عشر التى ظهرت فى جملة مراكز ابتداء من يراغ إلى الألزاس متخذة 
خصائص الفن القوطي الدولي » وهى التى انبثق منها الأسلوب الناعم 16/ز84 ]504 الذى نشأ 
فى مدينة كولونيا ومنها انطلق إلى ضفاف الراين حيث شاع تصوير العذراء رهيفة المشاعر 
وديعة التشكيل والإيقاع . ومن بين أهم ممثّلي الأسلوب الألماني القديم ستيفن لوكنر 
؛ الذى يعك هو و والأستاذ برترام ا :1351 فى 
هامبورج وكونراد فون سُويسْت :8065 60 600:24 فى و ستفاليا أبرز من يَمَكلوك الا علوت 
المتأثر بالاتجاهات الغنية الفلمنكية والبرجندية وعصر النهضة خلال القرن الخامس عشر . 
أما المدرسة الألمانية الحديثة فتضمّ عباقرة أفذاذ أمثال ألبرخحت دورر وماتياس جرونيقالد 


ا ناا 
لو كاس كراناخ 5 


ع0 ما يسمى بالمدرسة 


اع 0] اعطامعا5 فى كولونيا 


وألبر : حت التدورفر وهانز هولباي: 


0 
لا 7 


5 ول 
البرخت دورر (51/1 1 )١6582-‏ 
خلال الفترة التى شغل فيها المفكر إرازموس بتنوير الناس وبنشر المعرفة من 
93 خلال « الكلمة » ظهر تطور جديد فى فن الطباعة أنعش الخيال وأنهض 
| الهمم هو طباعة الصور بطريقة الحفر على الخشب 4ل1/0006"**' . فلقرون 
طوال ظلت اللوحات الجدارية المصوّرة والزجاج المعشّق وسيلة تلقين الأمَِّين أصول دينهم » 
وإذا الصور تزداد عددا مع انتشار تقنية الطباعة بطريقة الحفر على الخشب أو المعدن » وإذا 
توافر الصور و بسر فقون اه الدينية بعد أن أصبح فى مقدو رالمرء أن يلقن تلك المباذىء 
وهو قابع فى بيته . وبرز مع ظهور هذا الاختراع فناث عبقري قو البريخت ا أداعع اام 
6 الذى كان بلا قال أعظم , فناني عصر النهضة فى ميال أوربا زار إيطاليا 
مرتين تأثر فيهما بيولايولو ومانتنيا وجنتيلي بلليني وجوقاني بلليني ٠‏ كما أثارت فيه تلكما 
لزيارتان شغفا بعلوم عصر النهضة التى استنفرت فيه حسّه بالجمال المثالي على الرغم من 
الطابع الواقعي . وعمل دورر فى خدمة الامبراطور مكسميليان حتى وفاته 
تي أله ضوت الأراضي الواطئة فى عام ١57١‏ عله يظفر برعاية الامبراطور شازل الخام 121 , 


نشأته الفنية ذات 


وكات عيقرية دورّر خطية + فشهد على ذلك رسومه المطبوعة بطريقة الحفر على 
الحجر أو على الأسطح المعدنية المنقوشة بسن الإبرة' '' ' التى ضارع بها رسوم ليوناردو 
فغدا من خلالها شريه الما الحريص على تأمّل ما حوله سعيا و وراء المعرفة ونشدانا 
للحقيقة . كما كانت لدورر سات عدّة مشعرك فيها مج ليوناردو منها شغفه الشديد 


بالمعرفة وإن لم يصل به الفضول العلمى إلى محاولة الوقوف على ماهية الأشياء و كيف 


لوحة 754. ألبرخت ذورر: حيوان الفظ. المتحف البريطاني. 


تعمل مثل ليوناردو 
إلى أى مكان ليراه عب واه بل ليعايشه ويستشف روحه بنفسه » 


. وقد اهتم بجمع كل العرك وير ا الرحيل 
حفى لقد لقى 
حتفه بالفعل نتيجة إصراره على الاشتراك فى رحلة إلى زيلنده اي يشاهد بنفسه 
حونا مهم إلى الب + غير أله لي يدر له أن يرق إذ كان جسده قد لل قبل وصوله . 
على أنه شاهد بدلا منه حيوان « الفظ » الشبيه بالفقمة 1/81505 الذى استثار إعجابه 
بخطمه الشائك فرسمه ١‏ لوحة /5؟5 ) 

الطبيعة من إنساك وطير وحيوان وزهر وأعشاب فى مثل دقة وروعة وصفه », وإن كانت 
جميعا تفتقر إلى ما يفصح عن خبايا حياتها وجوهر أعماقها وحقيقة أسرارها الخفيّة 
مثلما فعل بره يا ا كله افليس بهعاك ما يسول .5 
ملاحظة أن دورر كان منشغل البال بفك طلاسم النفس الإنسانية الغامضة وسبر أغوارها » 
ولعل اهتمامه الشديد ع بذاته كان جزء من اهتمامه الشديد 00 الإنسانية 
بعامة . وهو ما نشاهده مجسّدا حياً في أحد إتجازاته الضخمة التى تعد من أعظم وثائق 
التنبؤ فى تاريخ الف ن الإنساني #راعى بد اللوجة المطبوعة بطريقة ني 
والمسماة « ملاتشولن) ٠‏ أى الحزن والسنّواد ( لوحة 517١‏ ) وال 
اللقاء بين الوعى الذى لل من معتقداته القديمة وبين الإحساس الجديد بغموض 
العالم ثما يدقع نع بالمرء إلى العزلة التى يطى عليه قينا الوقن عرد مصير يتهدّده خطران ؛ 
أولهما حتمية الموت الذى عرّت واقعيته الرهيبة الموحشة الإنسان من السكينة التى كانت 
تدك فى بنللة الأمر» والليقيا عر ال 


ولينين ثمة وصف جامعء لع لرسوم دورر وما تضمّه 


لتى تثير فى الذهن مالبيأة 


لوحة 755 أ. ليوناردو: دراسة لرأس طفل. متحف اللوقر. 


ضاعف من رعب الإنسان من غواية الشيطان . فلم يعد الإنسان وهو يواجه غموض 
الحياة والعالم من حوله يشعر بالأمان . و كانت الملانخوليا تعني فى العصور الوسطى 
ببساطة مزيجا من الكسل و«الملل والقنوط » غير أن رؤية دورر مجخاوزت هذه البساطة » 
فالملانخوليا فى رسمه هى العبقرية الإنسانية في أقصى درجاتها من التفتح حتى لقد 
صوّرها تمل جناحين لينهضا بها إلى أعلى علّيين وهى جالسة وقد أستدت رأسها 
إلى يدها فى وضعة التأمل والتفكير التى خلّدها المثّال الفرنسي روداك بعد . ونراها 
ممسكة بيدها الفرجار رمز الات القياس التى سيغزو بها العلم الإنسانى افاق دنيانا 
وأعماقها 2 رن حولها شعارات العمل الإيجابي ورموزه وأدواته 4 فَكمَة منشار وأدوات 
النجارة وميزاك ومسطرة و كماشة ومسحاة ووسيلتاك من وسائل الهندسة هما كتلة كروية 
وأخرى متعددة الأسطح . ومع ذلك فهى تطرح كل هذه الأدوات جانبا مستغرقة فى 


ارا 


أ : 0 0000 5 


لوحة 519 ب. ليوناردو: دراسة لرأس طفل. متحف اللوقر. 


تأملها الحزين حول عبث الجهد البشري وغموض مصير الإنسان . وعلى جدار المبنى 
ناقوس وساعة رملية وميزاث وجدول مربّع يضم ستة عشر رقما » وثمة كلب مستغرق 
5 النوم عند قدمى رمز « الملانخوليا » » بينما يجلس عجن ولدان الحب فوق عجلة 
طاحون قائمة مرتكزة على حافتها » ويحمل مخلوق شبيه بالخفّاش فى أعلى الصورة 
يافطة تحمل كلمة ١‏ ملانخوليا » . وبالرغم من أن معنى اللوحة العميق صعب إدرا كه » 
فما من شك فى أن ثمة علاقة وطيدة بين الحزن والسّواد وبين القدرة على الإبداع . 
ويذهب فقهاء الطب النفسي إلى أنه إذا تفاقم الحزن والسّواد 1[ الملانخوليا | فبلغ درجة 
جسيمة تصل إلى حد التفكير فى الانتحار توقّفت المقدرة على الإبداع » أما إذا كانت 
درجة الحزن هيّنة أو متوسطة فإنها تمنح أصحابها من ذوي الموهبة قوة دافعة نحو الإبداع 
والابتكار » وتلك هي الرابطة التى تصل بين الملانخوليا والإبداع . 


لوحة :ل "؟. دورر: ملانغخوليا. صورة مطبوعة ب يقة الحفر على الى: ا 


الا 


1 
1 


0 
0 ١ 


وَإِذاعا عل دورر شخصبية هابة فى عصره هو أنه كات يقيض بيد من ديد على غالم 
الظواهر مع قدرة فائقة على الابتكار » ومن ثم حملت رسومه الدينية المطبوعة على الخشب 
اقتدارا عاليا على الإقناع وانتزاع الرضا والإعجاب . وبمرور الوقت أصبح أستاذا لا يبارى فى 
تقنيات عصره وخاصة تقنية المنظور التى لم يستخدمها حيلة عقّلانية مثل المصوّرين الفلورنسيين 
الأوائل فحسب وإنما استخدمها أيضا لزيادة الحسّ بالواقع . وهكذا أشاعت رسومه المطبوعة 
بطريقة الحفر على الخشب أو على الأسطح المعدنية نظرة جديدة إلى الفن لا بوصفه وسيلة 


ا 0 ٠‏ ف ضام اوع ع دكات 
سحريه او رمزيه ولحن بوصفه حقيقة واقعية دفيقة . 


وفى الوقت ذاته كان دورر غارقا حتى أذنيه فى الحياة الثقافية والفكرية طيلة عصره » 
فتهي 9 
صورة مطبوعة بطريقة الحفر على الخشب للقديس منكبا على عمله فى معتكفه » وهو 
حجرة أنيقة منسقة تغمرها أشعة الشمس ومحتشد بالوسائد والحشايا التى تخلو منها الأديرة 


( لوحة 51١‏ ) . ويبين الرسم القديس جيروم مترجم الكتاب المقدس مستغرقا فى التفكير 


العام نفسه الذى انتهى فيه إرازموس من ترجمة رسائل القديس جعيروم راسم ادوزر 


والتأمل ٠‏ وقد أضاء نور الشمس المنسلّ من خلال زجاج النافذة الحجرة الدافئة الوادعة . 
ويربض أمام القديس أسده الوفئ كما يقعى كلبه . وثئمة جمجمة فوق عارضة النافذة 
بساعة رهلية اساقة على الحائط جل اف بزوال الحيلة القائية , وعاهن. جبلك أيضا فى أن 
كتاب إرازموس الذائع الصيت ١‏ دليل الفارس المسيحي ( لم يغب عن ذا كرة و وهو 

المطبوعة المسمّاة « الفارس والموت والشيطان » ( لوحة 51/5 ) فنرى فيها 


ضورة الفارس الجسور الشديد الباس العابس الوجه فى شككته القوطية المدرّعة يمضى فى 


كه 
يرسم لوحته 


طريقه غير حافل بالشيطان ذى القرن الوحيد » كما لا يعبأ بشكل الموت الكالح الملوح 


بساعة رملية اه بالعهنديدات الت قرضكه :. 


176 


لوحة 315 . دورر: أيوللو. صورة مطبوعة بطريقة الحفر. 

كذلك تشهد على براعة دورر مجموعة الصور المطبوعة بطريقة الحفر على الخشب أو 
المعدن التى رسمها رن مر الرؤيا ع5م/ا021ملم وظهرت فى شكل مجلد ذى نص مزدوج 
لاتينى وألماني فجاءت دررا قوطية لألاءة بلا نزاع ترقى إلى أسمى ايات الخيال وإن ازدحمت 
بالتفاصيل ؛ ولعلها ثبووة من ججائيب دورر على نهج يوحنا يحدر بها من اندلاع الحروب 
الدينية الوشيكة التى استغل الدين فيها لتحقيق الأطماع السياسية والدين منها براء » إذ يزعم 
كل فريق أنه وحده أداة الله الجبار للانتقام » فد ظل التعصّب الديني مثيرا للحروب طيلة 
مائة وعشرين عاما تخذلتها مذابح رهيبة بشعة تأتي فى مقدمتها مذبحة سان بارتلميو . ونرى 
فى إحدى لوحاته النار تتساقط من السماء على الملوك والبابوات والرهبان والفقراء التعساء » 


ولقد أعجب دورر بما لتمثال أيوللو بلفدير من قيمة دون أن يراه ؛ إذ طاف بإيطاليا دون 
أن يبلغ روما » لكنه اطلع أثناء رحلته على كثرة من الرسوم المستنسخة لهذا التمثال 
الكلاسيكى الشهير هى التى استخلص منها أساس أبحاثه عن نسب الجسد البشري . وفى 
أعقاب عودته إلى موطنه عام ١6٠١١‏ خط رسمه المحفوظ بالمتحف البريطاني لرجل عار 
يقبض بيده على قرص نقشت عليه كلمة أيوللو ( لوحة 71/4 ) . وعلى الرغم من أن دورر 
قد استعار ساقى أيوللو من احد رسوم مانتنيا » ومن أن أسلوبه ‏ سواء من حيث الرّسامة أو 
المواضع التى ثالت أشك اهتمافة. يكشنقف عن دراية وثيقة برسوم ميكلانجلو المعكزة 0 فإ 

ف ااه يم فا ١‏ 0 اف م ا ذا 

الصورة التى توصل إليها لتمثال أيوللو بلفدير هى التى اضفت على رسمه الطابع الإ : 57 
وهو ما يتجلى فى استطالة جذعه المسطح » وفى غيبة تمفصلات الخطوط المحوّطة للردفين » 
وفى طريقة وصلهما بالخصر » وفى غير ذلك من التفاصيل التى تكشف عن التصاقه بالمن 


الكلاسيكى بأشد ثما يقترب من الأشكال الفلورنسية الجياشة بالحركة . 


لوحة ١الا؟.‏ دورر: القديس جيروم في معتكفه. صورة مطبوعة بطريقة الحفر على الخ 3 


ان 
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لوحة 


؟/ا”. دزرر: 


الفارس والموت وا شيطاكت. 


صورة 


ة مطبوعة بطريقة 


الحفر. 


وكان دورر قد تعرّف منذ صباه على ااه تكريس عرى الأنثى وفق طراز العصور 
إلى رسم عجالة تخطيطية لسيدة من سيدات نورنبرج بدت غريبة ولفتت إليه الأنظار 
( لوحة 715 ) . وبعد عام واحد عكف على دراسة لوحات أساتذة العرى الإيطاليين أمثال 
يولايولو ومانتنيا من خلال الرسوم المطبوعة لمنجزاتهم . وعندما بلغ فى رحلته إلى إيطاليا 
مدينة البندقية كان قد بات مهيّاً لتطبيق النهج الجديد » فأجر 
أولى محاولاته التى أراد لها أن تبرّ صور العراة الإيطالية والتى 
استخدمها فى العديد من رسومه خلال العام التالي . وتكشف 
أجساد شخوصه العارية فى تلك الآونة عن أن عينه كانت دائبة 
البحث عن كل ما هو غريب غير مألوف فى الجسد الإنساني . 
فنلحظ في رسمه لحمام النساء ( لوحة 71/5 ) فى عام ١595‏ 
هيمنة طابع ا 0 الذى 27 انتباه المشاهد مختلطا 
اليسار من بن الو أقرب 57 أشكال لوم » تبدو لمرأة 
الكلاسيكية » بينما تبدو المرأة القابعة فى مقدمة الصورة ألمانية 
قحّة . أما امخلوق البشع المترهّل إلى يمين الرسم فيكشف بازورار 
وجهه عن المشها كله عن است هجانه إياه » وأغلب الظن أن 
عور قف اتقالة خرد واقع فعلي . كما تكشف صورته المطبوعة 
بطريقة الحفر للساحرات. الحيزبونات العاريات الأربع ( لوحة 
7 ) التى رسمها في عام /551 ١‏ عن تأرجحه بين التعلّق بما 
هو غريب لافت للنظر وارتباطه بالنماذج الكلاسيكية . ولامراء 
فى أن عينه قد وقعت على نقش بارز قديم لربآت الحسن الثلاث 
استحود على إعجابه 5 ولعله أ راد بهذه اللوحة تقديم تصوره 
لحسن الثلااث إذ نلمس في قسمات ظهر 
المرأة التي تتوسط الصورة ١‏ كتنازاً غير منتظم في ردفيها وفخذيها 
وساقيّها » فضلا عن تهدّل كتفيها » كما رسم الممرأة إلى اليمين 
وفق تقاليد رسم الجمال الأنثوي خلال العصور الوسطى ببطنها 
المتورّمة . أما المرأة إلى يسار اللوحة المحتفظة بغطاء الرأس المحلي 
برغم عريها فقد اختصّها بظهر مصارع أحدب » وبدا نصفها 
الأدنى فاقداً لكل نسب التناسق في الجسد الأنثوي بما يهدم نظرية التصميم الكلاسيكي 
بأ كمدها فتتحوّل رثات الحسن الثللاث إلى ريات القبح العلات » وبدت إلى جوار 
أقدامهن جمجمة بينما يطل عليهن الشيطان برأسة من فرح ة الباب . وحصيلة الفناك 
قورز من هذه الصور المطبوعة بطريقة الحفر زاخرة أعرطى من بينها لوحات «١‏ حمام 
الرجال (( 0 لوحة 0 ) والقنطور نيسوس يحاول الاعتداء على ديانيرا زوجة هرقل ( لوحة 
فا ) والأقلمن الأ بر عفد من اليهره يعهادوث عذيب يوسا الشهيد قن غفلين هن 
القار المغلي قبل استشهاده ( لوحة 778١‏ ) وشمشون يصرع أسداً ( لوحة )54١‏ . 


الساخر من ربّات ١ل‏ 


لوحة 71/8 . دورر: سيدة من نورنبرج. 


صورة مطبوعة بطريقة الحفر. بايون. 


دفر 


كاث ور مؤمنا بأن الجسد الكلاسيكي العاري ينطوي على سر غامض يحتفظ 
به الفنانون الإيطاليون كى يبروا بأعمالهم أعمال زملائهم الألمان » ومن ثم عقد 
العزم على كيشاف هذا العر ٠‏ وشرع فى ليل هند سي للجسد الإإنساني استغرق 
كل حياته . ومن بين عجالاته الممهّدة للوحة ١‏ ادم وحواء » المطبوعة بطريقة 
الحفر قمة وسمات بويلاة أى غك فى عقاصده يآ سعيدل يفكل الأضان الطبيعي 
شكلا من محض ابتداعه ذا نسب بالغة التعقيد ' 
الرسم الأول المحفوظ فى درسدن لحواء ( لوحة 5777 ) عن 
أن دورر - مثل أمجر فيما بعد لم يكتف بمحا كاة الواقع 
بل رأ له يخضيع الواقع لوائينه هو ولرؤيك هو » فنراة 
أكثر من مرة ينقل موضع ساق نموذجه حتى يتفق مع ما 
يدور برأسه من موضع مناسب للساق » والأدهى من ذلك 
أنه يرسم خطوطه مستخدما المسطرة والفرجار ويرتّب أوضاعها 
وفقا لحسابات عددية للوصول إلى تر كيب بنية إنسانية 
ذات نسب مجريدية بحتة . كما يكشف الرسم عن 
قد طبّق قانون « النسبة الذهبية 2١0‏ ء إذ كان شديد 
الاهتمام بمثل هذه الأمور ( لوحة ”58 ) ء فعلى الرغم ثما 
يبدو و على اله فن الإغريقي من واقعية فهو أنضاً كان ينبني 
على نسب محسوبة . كذلك كان فى رسمه لآدم المحفوظ 
بمتحف البرتينا ( لوخة 7585 ) واقعا تخت تأثير النظريات 
الهندسية السائدة فى عصره ٠‏ حيث يبدو الجسم وكأنه 
مكوّن من دوائر ومربعات ومثلثات متشابكة متداخلة حتى 


أن ير 


تراءى جسد آدم وكأنه شكل ريدي ؛ وهو ما تؤدي إليه 

0 رغبة الفعات. فى عقيق تأليرات قشتكيلية مميثة مضع معها 
517 أشكاله لنظريات رياضية صارمة . وفى عام ١5٠١4‏ وفق 
إلى رسم صورته المطبوعة بطريقة الحفر ا وحواع ( لوححة 
ه) التى لا تقل قربا من النماذج الكلاسيكية عن 
بشخوصه التعبير عن الجمال النموذجي بقدر ما كان يقصد 
بها دراسة النسب بين أعضاء الجسد » فلم تعد أهدافه 
جمالية بقدر ما باتت دراسات علمية » والثابت أن الأنماط 
الجسدية التى ابتدعها دُورَر فى محاولته التوفيق بين المثل الألمانية والإيطالية كانت 
ركيرة الاتطلاق. جموعة ضخمة من القناتين الألمان والسويسريين الذين تنا ولوا 
مو ضوع العري دون الحاجة إلى خحوض مشاة ق الطريق المرهق الذى انتهجه ين 
قبلهم . ومن المعروف أن ورشة عمل دورر كانت ذات تلكثة تخصصات هى التص وير 
والصور المطبوعة بطريقة الحفر وإلى حد ما تصميمات الزجاج المعشق الملوّن . 
وحين تبيّن لدورر أن اللوحات المصورة فوق 


الحوامل غير مجزية مقابا ما يصرفه 


وكا عير شخصية غرية الأطوار ؛ فمع أنه ولد فى مدينة نورنبرج فقد كان أبوه مجر د35 
يك ن فنانا متديّنا مثل غيره فن القتانين العاصرين : ولعل عرة ذلك ها يعرى إلى قله ريه 3 


وإعجابه الشديد بنفسه الذى از مكذن على بورزيهف الثاية تإذا ع ى كلع فية ربدت أ قر كرالك :. 


وكان دورر أول فنان أوربى يجعل من الصورة الذاتية « اليورتريه » مادة وحيدة للوحة 
المصوّرة وإن كان ثمة فنانون قبله قد صوّروا ذواتهم بين شخوص لوحات الهيا كل أو الصو 
الجدارية . وثمة عجالة تخطيطية لصورة ذاتية له تعود إلى عام ١537‏ ( لوحة 581 ) لعلها 
كانت تمهيدا لأول صورة ذاتية يحتفظ بها الآن متحف اللوقر ( لوحة 741 ) ويتجلى 
تشبيانت الفناك فى شعره الطويل الأصهب المعتمر قلنسوة كان شرّابة حمراء مل لآ » ويرتدي 
نحت سترته لرمادية ذات الحواف الحمر قميصا أبيض أنيقا ذا طيّات مُحلى بشرائط ورد 
ررس البورعريه أنقل كات وشفة عليا لها شكل القلب وعنق فارع د 
الخشنتين عسلوجاً من الام ىن البحري وفرع باك عشي هفلك رمز وفاء الأزواج ج فى أللانيا . 
وقيل إن هذا اليورتريه قد رسمه دورر خصيصا لإهدائه إلى خطيبته وهو فى سن الثانية 
والعشرين » وإن كان لفان أنه كان هدية لأبويه بعد غيابه عنهما قرابة أربعة أعوام طوّف 
خلالها فى أنحاء كير من ' وربا من صورته الذاتية انين رسعهة يعوني مين السادصمة 
الصورة مدى اعتداده بنفسه » كما تملا الصورة اللوحة بكاملها حتى تكاد قلنسوته تلامس 
حافتها العلويّة » وينع>ك كس الضوء المنسكب من نافذة الحجرة على صفحة وجهه وعنقه »2 
على حين توحي الصورة بجهد غير يسير صرفه الفنان فى تصوير جدائل شعره ذوات 
دالاً على افتتانه بذاته . وعلى عكس صورته الذاتية السابقة أطلق لحيته » و كان إطلاقها فى 
ذلك الزمان أمراً غير مألوف بين الشباب . ويتألق الفنان فى ثيابه المتوّهجة : سترته الأنيقة 
يحوّطها شريط أسيووة ومن حتها قميص أبيض ذو طيآات وحافة عليا مطرّزة 5 قلنسوته 
الأنيقة فخطوطها وألوانها تتسق مع سترته . وتنسدل من كتفه اليسرى عباءة بِنّية تثبتها 
ضفيرة مجدولة » كما يرتدي قفازاً جلدياً . وبتصوير نفسه بهذه الأناقة المغالى فيها أراد 
الفنان الشاب أن يو كد المكانة الاجتماعية العالية التى ينبغي للفنان أذ ملغها ونلا 
طاقة مرتفعة تكاد خطوطها المنحنية تشكّل إطارا يحتوي رأس دورر . وإلى اليمين نافذة 
تلقف ف ن منظر طبيعي بديع » حقول خضر تفضى إلى بحيرة مخوطها الأشجا راءوفى 
النهاية يشمخ جبل تغمره الثلوج ع أعله كات يذكر القدان سايم عير سبال الألب.. وأغلب 
الظن أن دورر قد استوحى هذا المنظر الطبيعي من معاصريه من فناني الأ راضي الواطئة .و 
ظل هذا البورتريه فى حوزة الملك تشارلس الأول الإججليزي إلى أن اتتقل إلى حوزة 7 
الرابع ملك إسيانيا . 

بع : 


وفى صورته الذاتية الثالثة والأخيرة سجّل الفنان عليها عبارة : ٠‏ هكذا أنا ألبرخت دورر 
من نورنبرج قل رسمت نفسبي 5 سن الثامنة والعشرين بآلوان غير قابلة للمحق ( ( لوحة 
8 ) . وهى صورة ذات ألوان دا كنة مرسومة بدرجات اللون البني آمام خلفية قاتمة غير 
نهم والوعة أخاذ باهر شبيه بملامح وجه المسيح الذي كان يرسم فى أواخر العصور 


ر 


ازمر 


الوسعلي ؛ متطلعا إلى الأمام فى وضعة متناسقة متناظرة القسمات ٠‏ وقد فرق شعره البنّي من 
وسطلة مرْسَلا على كتفيه » وتجَمّل بلحية وشارب غير طويلي الشعر . وقد صوّر دورر شعره 
با بالرغم من أن شعره فى الصورتين السابقتين كان أشقر يميل إلى الحمرة . والراجح أن 
دورر قصد أن يرسم نفسه عن قصد فى الوضعة التقليدية للمسيح وقد رفع يده أمام صدره 
فى وضعة المباركة » وهو ما بدا للبعض لونا من الهرطقة وإن راح المعجبون به يعللونه بأن 
دورر كان مؤْمنا بأن أية موهبة إبداعية خلاّقة إن هى إلا عطاء ربآنيا وامتدادا للألوهية » وأنه 
بتصوير نفسه فى هيئة المسيح إنما كان يكرّم م ما حباه الله به من عبقرية شمّاء . ومن هنا 
كان هذا البورترو يعفاي برعان على أن اكيارة الفية مبحة إلبيية بتمم وها ريه السميله على 
من اصطفاه لها » وهو اتجاه سَرَى فى عصر النهضة على أيدي فلاسفة فلورنسا الذين عدوا 
الفنان خالقاً ملهما بل قبسا وهّاجا من نور السماء . وبالرغم من ذلك فإن دورر قد ابتعد 
بحذق شديد فى صورته الذاتية عن صورة المسيح التقليدية » إذ لم يرسم وجهه فى منتصف 
اللوحة تماما بل جانبها قليلا صوب اليمين » كما أن فرق الشعر لم يكن فى الوسط » 
بيعما تلت جدائله على تحرو مخعلق قوق المعكبين » ومالت نظرة البؤيؤين نحر اليسار 
قليلا » وارتدى دورر معطفاً عصرياً مبطّنا بالفراء فإذا الصورة ذاتية خالصة . 


وقد اشتهر دورر بقدرته الفائقة على رسم التفاصيل الدقيقة كالشعر بواقعية ملحوظة . 
وكانت هذه الصور عى التى أذّت إلى تلك الخاورة الشهيرة التى جرت به وبين الفنان 
الإيطالي الكبير جوقاني بلليني عام ١65٠١5‏ حين طلب منه فنان البندقية العجوز إحدى 
فرشه التى يستخدمها فى تنفيذ يورتريهاته البارعة العسيرة » فأعطاه دورر فرشاة ممائلة لما 
سففده بللينى الذى انبرى قائلا : « أنا لا أقصد هذه الفرشاة ومثيلاتها وإنما أقصد 
الفرشاة التى كعرييا أنثك لرسم الشعر الغزير بضربة فرشاة وحيدة » » فتنا 
فرشاةً كاشفاً له عن تقنيّته . 


فتناول دزرر 


وفى عام ١6٠١5‏ ص دورر عضوا فى مجلس الشورى بمدينة نورنبرج المكوّن من 
مئتي عضو . ومع أن هذا المجلس لم يكن يتمتع بأية سلطة إلا أن تعيينه كان اعترافا 
بمكانة الفنان الرفيعة فى مجتمعه . وبعد سنوات أربع تلقّى دورر أول تكليف من إدارة 
المدينة لكى يرسم يورتريهين أحدهما لشارلمان والآخر للإمبراطور سيجيسموند لتعليقهما 
فى قاعة الخزانة حيث يحتفظ برموز الملكية ومستلزمات الدولة الرومانية المقدّسة قبل 
عرضها على الجماهير . وبالرغم من هذا التكليف ظل دورر متأقّفا من ص إدارة المدينة 
بتكليفه بمهام توازي قدراته الإبداعية » فكتب إلى مجلس الشورى يشكو من أنه فى 
الثلاثين سنة السالفة التى كان قضاها مواطنا فى نورنبرج لم يتلق أي تكليف سوى مهمة 
واحدة لم يتجاوز أجرها أكثر من خمسمائة فلورين » وهو مبلغ مثير للسخرية دفعه إلى 
قوله : « لقد كنت أفوز بدخلى المالى بجهدي وعرق جبينى لأخوض غمار الحياة الشاقة » 
ولم يقم بأودي إلا عا كدت أنلقاد 9 الأمراء والأجانب , . ومع ذلك فإن دورر لم يهجر 
نورنبرج إلى مدينة أخري مخاطباً مجلس الشورى بقوله : ١‏ أوثر أن أعيش فى بيت 
متواضع فى كنفكم عن أن أكون غريبا فى مكان قصيّ » 0 

فى واقع الأمر متدئيا . وتفوق لوحة الإمبراطور شارلمان الحجم الطبيعي ( لوحة 259٠9‏ . 
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لوحة/7/817. دورر: صورة ذاتية 
للفئان في سن الثانية والعشرين 
. متحف اللوقر. 


لوحة 5" . دورر: صورة 
ذاتية للفنان في سن الثالثة 
عشر .1١484‏ رسم على 
الورق. مكتبة ألبرتينا. قيينا. 


لوحة 58/8؟. دورر: صورة 
ذاقية اللفسسان في سن 
السادسة والعشرين /1597. 
متحف يرادو بمدريد. 


لوحة 868" . دورر: صورة 
ذاتية للفنان في الثامبسة 


/ 0 
والعشرين من عمره عام 
لل مكف موضيع 


وبطبيعة الحال ليس ثمة تمائثل بين اليورتريه وملامح صاحبه الذي حكم ما بين عام 
. ومن هنا ابتكر دورر شكل شارلمان فى وضعة مواجهة مهيبة . ويبدو فى 
أعلى الصورة شعارا الرّنك : زهرة الزنبق الفرنسية والنسر الألماني . وثمة نقوش شارحة 
حول الحواف الأربع للوحة تؤرّخ أن شارلمان حكم أربعة عشر عاما على رأس الإمبراطورية 
الرومانية المقدسة » وأنه ابن بييان ملك الفرجة . 


ولقد زوّد موضوع آدم وحواء الفنان دورر بفرص بلا نهاية كي يرسم شكل الجسد 
الإنساني المثالي كما سبق القول . وثمة لوحة بديعة رسمها دورر فور عودته من زا 
البندقية عام - ومن هنا نلمس تأثير الفن الإيطالي - فإذا دورر يشكل لبت 
مستخدما تقنية الضوء والظل » مصورا آدم وحواء منبثقين من جوف الخلفية المعتمة ( لوحة 
)١‏ . كما نلحظ أن آدم وحواء أنحل مما رسمهما قبل ذلك بسنوات فى أحد صوره 
المطبوعة بطريقة الحفر ( لوحة )3٠١‏ . وتبدو حواء فى هذه الوحة المحفوظة بمتحف يرادو 
واقفة فى وضعة غريبة إلى جوار شجرة المعرفة » إذ تخلفت إحدى قدميها عن الأخرى 
واستندت يدها اليمنى إلى غصن ٠‏ وبيدها اليسرى تتقبّل التفاحة الناضجة من الحيّة المتحويّة » 
على حين يميل آدم برأسه نحو حواء وأمسك بأصبعيه التفاحة محّتا توزان التكوين 


ومن بين مجموعة اللوحات التى رسمها دورر بالألوان المائية مستوحاة من الأساطير 
الإغريقية انتقيت لوحة مرحة مبهجة تروي قصة كيوبيد رب الحب وهو يعدو نحو أمه 
فينوس » يحاول عبثا الهرب من جحفل النحل الذى يطارده بعد أن استلب أحد أقراص 
العسل من خليّته » وقد سقطت منه أثناء إفلاته هاربا كنانة سهامه ( لوحة 25917 . ووفقا 
للأسطورة التى رواها ثيوقريطوس فى قصيدته الرعوية داعبته فينوس بقولها : ٠‏ أفلست أنت 
أيضا مثل النحلة تستطيع أن تصيب الغير بجراح ممائلة ؟ » . 


وما من شك فى أن دورر كان مفتونا بالطيور ال كزوتية الغريبة » الأمر الذى يتجلى فى 
تصويره لجناح ح طائر اراق [ جنس طير شبيه بالحمام من فصيلة الشقراقيات التى يجوب 
مناطق البلاد الحارة ؛ ربعة انه صلية الناقير ء آانابها مركبة وريشها سراكب] » فنقل 
ألوان هذا الطائر الزاهية البنيدة المتألقة فإذا هى حفة رائعة ( لوحة ١918‏ ) ء وقد اجتزأ الفنان 
بتصوير الجانب الأعلى من الجناح الأيسر فى حجمه الطبيعي . وتتضح دقة الرسم فى 
تراكب الريش الأقصر فوق الريش الأطول » كما تكاثر الريش الأخضر فبدا أكثر ملاسة 
كلما اقترب من ظهر الطائر » وتدلت ذؤابات الريش البنّي قرب الصدر 


أما مجموعة صوره الدينية وخاصة تلك التى تتناول حياة العذراء فتعود إلى مرحلة زيارته 
الثانية لإيطاليا حيث يتجي فيها الانفساح والحس بالفراغ مستوحياً بلليني » مثلما نري فى 
لوحة تقديم اججوس الهدليا للمنيج الطقل 7 لوحة 19116 ؟ . ولا يجلس دور العذر اء مريم 
فى موضعها التقليدي فى منتصف الصورة وإنما يرحزحها إلى يسار اللوحة أمام المزود كما 
رسمها فى وضعة جانبية 1[ يروفيل ] :ودوك اللسيم لفاك مرا بد يذه لباك بالعلية 
الذهبية التى يقَدّمها إليه بالتازار العجوز بحنان بينما يقف وراء العذراء والطفل كاسيار 


1061 


وملكيور الذى يبدو بملامح الفنان دور وشعرة الممعرسل ولحيعه ء -حاملين هداياهما قبل 
تقديمها . وتوحي الأطلال المسمارية بق اللوسة على حرق ديشن على الخد مدينة 
محصنة فوق قمة جبل على غرار تلك المدن التى صادفها دورر أثناء رحلته إلى إيطاليا . 
وتؤلف أشكال الأطلال وألوانها والفرسان فى خلفية الصورة والمنظر الطبيعي توازناً موقا مع 
مشهد مولد المسيح : 


وقد تأثر دورر فى أواخر عياته بالفنان هيرونيموس بوش على نحو ما يتجلى لنا فى لوحة 
« يسوع الصبى بين أيدي الكتبة والفرّيسيّين » ( لوحة ©5956 أ) ويوضح دورر فى أدنى عار 
هذه اللوحة الصغيرة ذات ضربات الفرشاة العفويّة العريضة أن إنجازها استغرق خمسة أيام 
فقط » وبرغم ذلك فهى تشتمل على جملة من الدراسات الدقيقة الحاذقة من بينها 
إيماءات أنامل يسوع ( لوحة ١15‏ ب) . ويصوّر دورر فى هذه اللوحة زيارة يسوع الصبى 
لهيكل سليمان بأورشليم حيث تحاور م الكتبة والفرّيسيّين دون أن يصور مبنى الهيكل . 
لكنه رسم لقطة قريبة لوجوه ستة من الكتبة يحيطون بالمسيح الفتى . وتبدو وجوه الكتبة 
المسنّين كاريكاتوريّة الملامح وقد انكبّوا فوق الفتى وكأن دورر قد استلهم نمطها من أنماط 
بوش أو ليوناردو الكاريكاتورية وهم يحاجّون يسوع بترديد آيات العهد القديم وبإيماءاتهم 
الموحية » بينما يبدو المسيح فتى رزينا فى سن الثانية عشر يومئ بأنامله بهدوء وهو يناقشهم . 
ويباين دورر بين أصابع يدي المسيح الغضة وأصابع عجوز منهم يعتمر طاقية بيضاء ويرسم 
ابتسامة تكشف عن الفراغات بين أسنانه . 


وتروي الكتب المقدسة قصة هروب « لوط ) مع زوجته وابنتيه من سدوم حين أمره 
ملا كان بالهروب من المدينة قبل أن يصب عليها الله الهلاك والدمار لما حفلت به من آثام » 
وحذراه من أن تلتفت أسرته إلى الوراء وإلأ مولت زوجته وابنتاه إلى ثلاثة أعمدة من الملح . 
ونرى فى لوحة دور الشائقة لوط يتقدم أسرته مرتديا معطفا مبطنا بالفراء » معتمراً عمامة 
يق اه ميقاك »تاملا مل لغ بابيض ةيرذ ملق فق عضا على كقه + به 
ابنتاه على بعد خطوات كتيل إحداهما فو رأسيها ص » بينما حمل الثانية صتارة مغزل 
وخيوطه وعلبة أنيقة لحفظ النفائس . وبعيدا إلى الوراء قرب الصخور الشاهقة نرى زوجة 
لوط وقد خَوَلتَ إلى عمود ملع بتي اللوث . وقى أعلى اللوحة تبدو مدينة سدوم تشتعل نارا 
وبدت سحب الدخان متصاعدة نحو السماء » كما تبدو عمورة عن بعد تتلظى بالمصير 
الرغيته تيه ١‏ لوعة 4955 


وفى لوحة القديس جيروم فى البريّة ( لوحة 5937 ) يبدو القديس را كعاً تائباً حاملاً 
بيمناه الكتاب المقدس الذى نقله إلى اللاتينية » وبيسراه الحجر الذى يضرب به صدره 
كفارة وسعياً وراء التطهر بينما يرنو بنظرته إلى ما وراء الصليب الصغير الذى دسّه فى 
جذع شجره » مرتديا جلبابا أزرق وقد ألقى عباءته الحمراء وقبعته على الأرض » ومن 
ورائه أسده الذى كان جيروم قد نزع شوكة من لحم مخلبه فصادقه الأسد ولازمه وفاء . 
وفى الخلفية منظر طبيعي لجبل صخري لعل دورر استوحاه من عجالاته الدراسية للمحاجر 
القريبة من نورنبرج ٠‏ 


.١68١“ شارلمان‎ 


روي:ررود.8590٠ةحول‎ 


تريهالا 
نورنبرج. 
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لوحة .58١‏ دورر: آدم وحواء 4 .١868٠‏ متحف يرادو بمدريد. 


لوحة . دورر: كيوبيد يستلب قرص العسل .١81١5‏ 


ألوان مائية. متحف تاريخ الفنون بقيينا. 


لوحة وه دزرر: 


جناح طائر 


١ 


ا 


.١ 6 ؟‎ 


ألوان مائية وجواش. 


ألبر 


تينا بقيينا. 


3 


لوحة 5 ". دزرر: 


تقد 


م 


المجوس الحدايا 


للمسيح 


الطفل 4 


١. ٠‏ متحف أوفتري 


بفلورنسا. 


لوحةه5؟ ب. دورر: دراسة 
لإهاءاتأنامليسوعالصَبي. 


لوحةةه ؤ”7أ. دورر:يسوعالصبي 
بين أيدي الكتبة والفرّيسيين مؤسسة 


تيسين بورنميزابماريد. 


لوحة 5955. دورر: هروب 
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سدوم 149/8. الناشونال 


لوحة /91". دورر: القديس 


جيروم في البرّية .١484‏ 
متحف فيقعير وليسام. 
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لوحة 7994 . دورر: فنان يرسم إمرأة مستلقية .١67©‏ صورة مطبوعة بطريقة الحفر على الحشب. 
كذلك رسم دورر خلال زيارته لأنفرس عام ١57١‏ يورتريها للقديس جيروم أهداه إلى الكتاب الدليل » لاعتقاده بأن ما كين عن نتن السترير جة قرا ف ولعل هتا يقت كبن 
صديقه رودريجو فرنانديز دالمادا فى البرتغال ( لوحة /71 أ) . صوّر القديس فى شكل رجل أنه لم يتمكن من إتمام تأليفه . أما أول كتاب أكمل تأليفه فهو « دليل القياس » الذى 
كهل مستعينا بدراسة سابقة له سجل ححتها عبارة : ٠‏ شيخ من أنفرس فى الثالثة والتسعين أصدره عام ١676©‏ ويتناول علم الهندسة وأهميته بالنسبة للفنان » فلقد كان دورر يعتبر هذا 
من عمره » لكنه يتمتع بصحة طيبة » ( لوحة 714 ب) . وهكذا بدا وجه القديس جيروم الموضوع أمرا جوهريا أساسيا » لأن العديد من الفنانين الشبان كانوا يفتقرون إلى المعرفة 
بملامح متغضنة لرجل فى الثالثة والتسعين يسند رأسه إلى يده اليمنى فى وضعة تأملية » النظرية اللازمة كي يصبحوا فنانين قادرين » وحتى إذا كان بعضهم يمتلك قدرة الحذق فى 
وبسبابة يده اليسرى يلمس جمجمة ترمز إلى قصر عمر الإنسان . ووضع دور الرأس رمزيا ‏ ممارساته الفنية العملية فإن نتاجهم كان نتاجا فطريا فى الأغلب تعوزه فلسفة الفكر النظري . 
بين الكتاب المقدس المفتوح فوق المنجليّة ١‏ المقرأة » والمحبرة للتذ كير بأن القديس جيروم هو ويضم الكتاب نصائح عن كيفية رسم صور دقيقة باستخدام وسائل مختلفة من بينها 
مترجم الكتاب المقدس ٠‏ ويتطلع القديس المسنّ مكتئبا نحو خارج الصورة . وما من شك استخدام شبكة مربّعات معدنية رأسية يتطلع الفنان من خلالها إلى نموذج موضوعه المصوّر 
فى أن دورر قد تأثر فى رسمه هذا اليورتريه بالفن الفلمنكي ٠‏ وبصفة خاصة بأسلوب الفنان ليرسمه فوق شبكة مربعات أخرى أفقية مطابقة على الورق ( لوحة 5919 ) . ولم يكد 
كن عابيس كما بترن . ينقضي عامان بعد نشر هذا الكتاب حتى أصدر كتابا عن الدفاعات العسكرية باسم « تعليمات 
مختلفة حول استحكامات المدن والحصون وغيرها » وكان مثل مؤلفاته الأخرى قائما على 
لقد انطوى فن دورر على توازن دقيق وأحيانا على صراع جبار بين الروح القوطية علم الهندسة . 
والمهارة الحرفية الألمانية وبين النظرة العقلانية الرحيبة لعصر النهضة . وبمعنى آخر كان فنه 
مزيجا رائعاً جمع بين نقيضين » فن الشمال الواقعي الذى ما يزال فيه الغموض يكتنف أما أهم إسهام لدورر فى مجال الدراسات النظرية للفن فهو كتابه الأشهر ٠‏ نسب 
الإنسان والطبيعة » وبين الروح اللاتينية الساعية دوما إلى ا كتشاف المزيد من قوانين التشكيل الأشكال الهندسية ) وهو الموضوع الذى أولاه الفنانون الإيطاليون اهتماما استثنائيا فى 
سعيهم نحو ديد أنماط المقاييس المثاليّة للجسد الإنساني . وبعد سنين طويلة قضاها دورر 
فى البحث والدراسة انتهى إلى أنه ليس ثمة قانون مثالي مطلق يمكن اعتماده بصورة 
نهائية » واتخذ رأس الإنسان مقياسا أساسيا تاس عليه 35 بقية أجزاء الجسد البشري » 
إلى أن وضع الأساس لمجموعة من النسب أعدّها بعد دراسة مختلف أشكال الأجساد 


والقيم الجمالية . 


وقد أفرد دورر في سنيه الأخيرة جانبا كبيرا من وقته للتأليف فى موضوع الفن أ كثر ما 


« غذاء للمصورين الشاك ) الذى استغرق من حياته عدة سنوات . وقد شرح فلسفته فى البشرية » ونشر نظريته فى مؤلفه المؤسس « اربعة كتب عن شين الأحماة النشرنة ) . ومع 
مقدمة الكتاب التى سجلها فى عام ١51١5‏ مو كّدا على البعد الديني للفن دون تخليه عن أنه شرع فى تصويب أصول الكتاب إلا أنه لم يصدر إلا بعد وفاته بستة أشهر . لقد كان دورر 


الواقعية العلمانية للفن . وفى هذا الكتيّب وردت عبارته الشهيرة : « أمّا ما هو الجمال » فلا شخصا ثرىّ الخيال تكاد لا تنتهي ابتكاراته » دقيق الملاحظة حاذق المهارة الحرفية إلى 


أعرف »ء ولا يعلم علمه إلا الله » . و كان دورر شديد الطموح والتأني أثناء إعداد هذا جانب ذكائه » وإن كان فنه لا يمثّل إلآ قدراً يسيراً من هذا الذ كاء الوقّاد . 


حك 


لوحة ."0١‏ جرونيقالد: إيداع المسيح القبر. هيكل أيزنهايم. 


ماتياس جَرُونيقالد (ه/41 )١16378 - ١‏ 


فى أعقاب الذعر الذى انتاب الناس أثناء وباء الطاعون الذى فتك بثلث 

سكان أوربا ابتكر المصوّرون موضوعات جديدة مثل تصوير المسيح المصلوب 

وقد سالت منه الدماء ومرّق الشوك بشرته . وهى صور مختلفة كل الاختلااف 
عن صور ملي المسيح فى علاه التى شاعت خلال العصور الوسطى لا سيما فى القرن الثاني 
عشر . وظلت هذه الروح المتشائمة تخيّم على الناس كما قدّمت حتى القرن السادس عشر 
فى بعض المناطق وخاصة في الفلاندر وألمانيا حيث ظهر كل من هيرونيموس بوش وماتياس 
جرونيقالد . ومع أن إجازاتهم كانت ععاضرة ليوا كير عضر النهيضة فى كمال أوربا إلا أن 
تفاضيلها كانت ها تزال 5 تنتمي إلى العصور الوسطى » فضلا عن أن أسلوبها كان تعبيريا 
خالصا . 


و كان ماتياس جرونيفالد 15/210ع2لتت) 112111185 أعظم فناني ألمانيا ‏ باستثناء التركدك 
دورر- قد تدرب على مهنته فى الألزاس وعمل مصوّراً لدى كبير أساقفه مدينة مينز ثم لدى 
أميرها ألبرخت فون براندنبرج . ووجه الغرابة فى هذا الفنان هو أن الدراسات الحديثة هى 
الى ألقت الضوء على شخصية جرونيقالد وعلى اسمه الحقيقي ماتيس جوتارد نيتهاردت 
الذى ولد فى فورتزبورج وعاش حياته متنقّلا بين الألزاس وبايرويت ٠‏ 


0000 


إن لم تكن أشهر لوحات التصوير الديني الألماني القديم كله » فهى ثمرة التفاعل بين 


أضفت على فن التصوير من خلال إيطاليا والفلاندر والفنان دورر طابعها الحديث . وقد 


وتعدَ لوحة الهيكل المتعددة الطيّات فى أيزنهايم بالألزاس أشهر أعمال جرونيقالد قاطبة 
العقلية الدينية للعصر القوطي المتوهّج وججَلياته الروحانية وبين رؤى عصر النهضة التي 


احتشد فى هذا الإتجاز الجبار امحرّك للعواطف البالغ التأثير والذى بلغ تألق ألوانه ذروة 


الوسطى . 


وتضمٌ لوحة الهيكل مجموعة من أروع الأعمال الفنية جاذبية وابتكارا » تشمل البشارة » 
ومولد المسيح ثم صلبه ؛ وإيداع المسيح القبر » ثم سد المسيح التى تشمل فيما تشمل 
الحفل الموسيقى للملائكة » والعذراء جالسة أمام مدخل المعبد حاملة المسيح الطفل » 
ولوحة تخربة القديس أنطونيوس وزيارته للأنبا بولا السوّاح فى البريّة . ومن الثابت أن 
الإيقونوغرافية المر كب للوحة الهيكل هذه ليست نتيجة لثقافة الفنان الدينية » فما من شك ا 
فى أنه تلقّى الإرشاد والتوجيه من أحد رجال اللاهوت » وأنه عكف بعد ذلك على درس | 
وبحث مستفيضيّن وا كبهما لون من الطرافة والهذيان والخيال الحلق . ١‏ 


لوحة ."٠٠‏ جرونيقالد: صلب المسيح. لوحة هيكل أيزفايم. متحف إنترليندن بكودار. الألزاس. 


ونرى فى لوحة الصّلب ( لوحة 73٠١‏ ) يوحنا المعمدان على يمين الصليب حاملا 
الكتاب المقدّس مفتوحا بينما تشير سبابة يده اليمنى إلى المسيح المصلوب » ومن ورائه عبارة 
الإمخيل « ينبغى أن ذلك يزيد وأنّى أنا أنقص » (١‏ يوحنا ” : 3١‏ ) » وإلى جوار قدميه 
حمل الررب 9 يسيل دمه منسكباً فى كأس . وإلى جانب رباطة الجأش البادية فى موقف 
يونا المعمدان نشهد الموقف الدرامي مجموعة النائحين على اليسار : العذراء فى ردائها 
الأبييض عاديا لكن فى مصابرة نبيلة مستندة إلى ذراع يوحنا الإجيلي الذى يرتدي 
جلة مجمراء . متسل ص غله الموعة يمري امجدلية القانطة باسطةٌ ذراعيها ضارعة 
نحو المسيح ؛ غير أن اللافت للنظر أنها ترتدي ثوبا باذخ الأناقة من قماش وردىّ فاخر ذي 
طيآت ٠‏ كما بدا شعرها أشقر مبعثراً يحجبه وشاح أبيض متبايناً مع وجه العذراء الرهباني 
المسحة » وأمامها قنينة عطر من الخزف . 
وفى لوحة ١‏ إيداع المسيح القبر » ( لوحة )73١١‏ نرى القبر إلى اليسار خاوياً » وبدا 
جسد المسيح بحجمه الطبيعي مخدوشا قليل الجراح و كسوره ملتئمة » بينما تضاءلت نسب 
م ٠‏ حيث يسند يوحنا الإمجيلي جثمان المسيح » والعذراء محجّبة تتأمل ما 
» ومن خلفها مريم امجدلية تنوح وقد شبكت يديها ببعضهما . ويبدو فى خلفية 
عياض كرو عدي 


وفى لوحة ١‏ الحفل الموسيقي للملائكة » ( لوحة 25١5‏ التي تندرج ضمن لوحات 
« سد المسيح » نرى فى المستوى الأمامى إلى اليسار من اللوحة ملا كأ أشقر يعزف 
على القيولا دا جامبا يوجه غير متناظر الجانبين وجتاحين قصيرين وأصابع يدين 
مرصعة بالخواتم وثوباً رقيقاً ممرّج الألوان الصفراء والسمرله . كما نشهد فى داخل 
المعبد هال كين أخرين يعزف أحدهما على القيولا دامور ويبدو الآخر بلون البرونز 
المخضرٌ يكسوه الريش كعصفور خرافي 0 زيّن رأسه بقنزعة طاووس وهو يعزف على 
الفيولا دا جامبا . وئمة خلف الملائكة الموسيقيين ين المتجمّعين نحت الظلة الأنيقة قَة المزرخحرفة 
ججح من ا 0 
أهل الأرض فى انتظار 0 ٠‏ لالص ) . ونرى الملاك اليش تعين بعينيه إلى أغلى 
اللوحة حيث يلمح رؤيا غريبة : أشكال مخلوقات 7 يعيظية مشارق أزرق يزين 
شعره بالريش على غرار الهنود الحمر . ويذهب المفسّرون الدينيّون إلى أن هذا الملاك 


يمثل حواء ف مواجهة مريم العذراء حاملة المسيح الطفل الجالسة أمام مدخل المعيد 
( لع 17 
* القديس أنطونيوس . القرن 5م . تعرض لهجوم الشياطين الذين حاربوه بأشكال متنوعة فى صورة وحوش 


كالدخان إذ منحه الربّ الغلبة على الشياطين [ السنكسار الجامع لأخحبار الرسل والأنبياء والشهداء والقديسين ] . 


مهم 


وفى لوحة مجخربة القديس أنطونيوس* ( لوحة 27١4‏ رسم الفنان مخلوقات الجحيم 
مندفعة فى تدقق شيطاني نحو القديس أنطونيوس يهاجمونه لإرعابه وتعكير سكينته . 
وقد تعمّد جرونيقالد إضفاء أقبح الملامح على هذه المخلوقات المهجنة المفرّعة المنفرة » 
والمشككّلة من أجساد بشيرية برؤوس طيور جارحة ووحوش ضارية كاسرة ذات حراشف 
ومخالب وبرائن تُغرق المشاهد فى بكر كابوس مقلق عميق بلا قاع » وخاول عبثا إملاق 
نفس القديس الأعزل وتقويض إيمانه . وقد أتاحت قصة زيارة القديس أنطونيوس للأنبا 
يولا الناسك** السوّاح فى البريّة الفرصة لجرونيقالد كى يتجلى بقدراته الفذة على 
محا كاة الطبيعة بفرشاته فى دقة متناهية فإذا هى حمق انطباعا عميقا فى وجدان المشاهد 
( لوحة ه80”"). 


ولوحات هيكل أيزنهايم جميعا بمثابة سيمفونية بديعة التناغم والتنسيق تتراوح 


أجزاؤها بين الحدّة والغموض فى تعبيرها عن آلا م المسيح وفى تفجّراتها المبتدعة الاسرة 


حتى لقد استلهمها المؤلف الموسيقي هندميت فى القرن العشرين فقدّم لنا أويراه 
0 المصوّر ماتياس ا التى أحالها إلى سيمفونية بنفس العنوان تتألق. من 
ثلاثة أجزاء مبنيّة وفق النهج الكلاسيكي ؛ استوحى فى الجزء الأول صورة « الحفل 
الموسيقى للملائكة » وفى الجزء الثانى صورة ١‏ العذراء الأسيانة » على حين استوحى 
فى الجزء الختامي صورة ١‏ جربة القديس أنطونيوس » . ولا شك أن هذه اللوحات 
الخالدة قد أضفت طابعا وجدانيا مثيرا على الفن الألماني القديم إذ كانت ما تزال 
محتفظة بطابعه . وعلى العكس من معاصره ألبرخت دورر لم تمس جرونيقالد ر 

عصر النهضة » ومع ذلك حقّق بأسلوبه الخاص رؤى فنية لم يعرفها التصوير من قبل 
من حيث الحدّة المأساوية والقدرة على استمالة النفوس والتقمّص الوجدانى المثير وروعة 


وبالإضافة إلى لوحة الهيكل فإن إجخازات جرونيقالد الدينية البحتة الأخرى تنقل إلينا 


أيضا الدرس الكلاسيكي المتوارث عن دورر . وثمة لوحة بديعة مؤثرة لجرونيقالد تدور حول 


سخرية اليهود بالمسيح والهزء به ليلة القبض عليه فى بيت قيافا الكاهن الأ كبر » ونزعهم ثوبه 
ووضعهم فوق رأسه تاجا من أشواك الخلنج اليابس ( لوحة 7١5‏ ]» ب) . وقد ذهب 
مؤرخو الفن إلى أن إيماءة الرجل جل الضخم الجئة القابض على العصا تدل على أنه قيافا نفسه 
بالرغم من أن الأناجيل لا تذ كر أنه كان موجودا فى هذا المشهد » كما أنه ليس فيما يرتديه 
من ثياب ما يدل على أنه الكاهن الأ كبر . 


** الأنبا يولا أل السّّاح أقام سبعين سنة فى البريّة لم يلق أثناءها أحدا وكان يلبس ثوبا من اللّيف . وكان 
الرب يرسل إليه غرابا بننصف خبزة كل يوم . ولما أراد الرب إظهار قداسته أرسل ملا كه إلى القديس 
ألطونيوسالتذى: كان ييظن انفسة أول. مرم ميك البرّيّة قائلا إن ثمة فى البريّة الداخخلية إنسانا لا يستتحق العالم 
وطأة قدمه » فسار أنطونيوس إلى البريّة الداحلية حتى بلغ مغارة يولا فسجد كل منهما للاخر وجلسا 
يتحدثان بعظائم الأمور ؛ ولما حل المساء حط الغراب ومعه خبزة كاملة للقديسيّن . وطلب يولا من 
أنطونيوس أن يسرع بإحضار الحلة التى أعطاها قسطنطين الملك لأثناسيوس البطريرك فذهب وأحضرها . 


وعند عودته وجد يولا وقد تا تنيّح [ المرجع السنايق تفيسة:] .+ 


لوحة “'ه". جرونيقالك: 
الحفل الموسيقي للملائكة. 
ففيسكل أبزنتهات. 


لو حة”"ه". جر ونيقالد: 
العدراء مريم جاليسة تحمل 


المسيح الطفل. هيكل أيزفايم. 
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نيقالد: 


لوحة ه ٠‏ ". جرونيقالد: زيارة 
القديس أنطونيوس للأنبا بولا 
السواح. هيكل أيزفايم. 


لوحة5ه" أ. جر ونيقالد: 
سخرية اليهود من المسيح ليلة 
القبض عليه. متحف ميونيخ. 


ا 


ية 
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لوحة"5ه #ب. جرونية 


00 


)١5"8-1 58١ ألبرخت ألعدوزقر‎ 


ألبرخت ألتدورفر 11007765 4اوعةط41 مصوّرا باقارياً ومهندسا معماريا » 
كان ويمثل فنه أسلوب عصر النهضة فى حوض الدانوب 

طورٌ به تصاوير المناظر الطبيعية حتى غدت الموضوع الرئيس فى اللوحات 
المصوّرة . وإلى جانب تصويره للغابات والجبال كان ذا دراية بتأثير الضوء ؛ وإذ كان كبيراً 
للمهندسين المعماريين فى مدينة راتيسبون التى نشأ فيها فقد أَنّرت مهنته على فنه فإذا هو 
يضيف إلى تصاويره العمائر المشيدة المتقنة . وقد جلت في تصاويره مواهبه الفذة من إتقاذ 
للمنمنمات وإبداع فى الرسم وقدرة غلى ويم الألوان وتوزيعها » فضلاً عمًا كان بعاية 
عن خياله . هذا إلى جانب أنه كان إلى جوار فنه أديبا مثقفا » ونحن لا نلبث حين نتطلع 
إلى لوحته الملحمية « معركة إيسوس 15505 ») [ أو أربيل ] التى أنجزها عام 689 والتى 
دارت بين الإسكندر وداريوش [ دارا ] الفارسي عام 7727 ق .م . أن نستشف رهافة حس 
الفنان بجلال جمال الطبيعة ‏ إحدى سمات طراز عصر النهضة ‏ التى التقت بألتدورفر 
مترجماً حصيفاً متفرّداً فى مجال التّهويم فى ذرى الرؤى والخيالات » ثم وهو يصور 
الجيشين المتحاربين على أدق ما يكونالخيال المستمد من الواقع ( لوحة /701) . 


. ذاعت شهرته بما 


ومع أن ألتدورفر من أوائل الفنانين الذين خلدوا المناظر الطبيعية والريفية بكل تفاصيل 
واقعيتها المرئية فإنه بذ كائه وبدقّته الحاذقة شق الدذّرب نحو ا كمال التصوير الملحمى 
الأسطوري الذى عادة ا كان لوحات ليليّة دا كنة الألوان تنتظمها تنتظمها وحدة الكو الكلية التى 
تعأئة ق فيها الأشياء الجامدة ١‏ العكماء الصّماء الأشياء العامرة بالحر كة والبوح ونبضص الحياة : 
أما هذه ١‏ االنمتمة 0 الضخمة فإننا سرعاكث ما 25 فيها بالمنظر الطبيعى وزخم احتشاد 
الكثرة الباهرة وضجيج حركة الشخوص المتطامنة إلى مالا نهاية . وامتثالاً لرغبة وليام 
الخامس أمير باقاريا الذى شاء تطهيم قصره بلوحة تاريخية مصورة » جاوز التدورفر النمط 
التقليدي المعتمد ليصل بلوحته الملحمية الخالدة هذه إلى أغوار ما وراء الأشكال المرئية » 


510 


فإذا بنا نرى حشود الإسكندر وداريوش بجلاء بالرغم من دقة الرسم التى نحت بها المصوّر 
شكل كل جندي مشاة وكل فارس خيّال . 


وبالرغم من احتشاد الجيوش المذهل وتدقّققات الجحافل المتصارعة » ومن ترقين اللوحة 
بالأعلام والرايات الحمر والصُفر والبيض والسسّود د وَالزّرق النافرة من أصلاب الجند المتشابكة » 
بالرغم من ذلك كه قبده و ساحة القتال وكأنها قد ضلت طريقها فى تيه المنظر الطبيعي 
الرحيب القى انحعتضج تضفنها الأعلى اللون الأررق ين رجاته المتعدّدة ؛ لون البحيرة والسماء . 
كما تثير البحيرات والسماء والجبال بين الشمس الغاربة والليل المجتاح معركة تصادمية 
أعف أعرة ملا مسا عام للدركة اللصوية بين لانن اللتخاريين على للأرضى للق يايد 
رغم هولها و كأنما هي روائح مرئية للمعركة الكونية الجامعة ما بين الشمس الغارية والقمر 
الطّالع هلالا . وحُحوّم وسط أعلى اللوحة لافتة ذات إطار جذّاب ينبثق من طرفيها وشاحان 
جبراراد كأنهما جتاحا طير يخفقان . وتتدلى من الإطار شيابة تأخذ شكل ذيل طائر 
ودوره » لكأنما هذه اللافتة بوشاحيها وشرّابتها ظ أسطور يحوّم فوق الدراما التراجيدية 
الأرضية والصراع الكوني العلوي المحتدم . وفيما يلي ما سجّله الفنان فوق اليافطة من تأريخ 
وتفسير لمضمون اللوحة : ٠‏ بعد أن هزم الإسكندر الأ كبر الملك داريوش الفارسي ووقعت أم 
الملك داريوش وزوجته فى الأسر أطلق الإسكندر سراحهما » 
التحف النفيسة التى يزهو بها متحف ميونخ » وأعظم أعمال هذا الفنان القدير . أما لوحة 
« سوسئّه فى الحمام » ( لوحة )73١/‏ التى ترجع إلى عام ١577‏ فكانت هى الأخرى 
لتربين قصر استجمام لأمير باقاريا » وهى كما يتبي: ح اوعد صبيزة اسه بافقيال الأدايي 
حيث نرى نصيب الأسطورة أقل كثيرا من نصيب المشهد الطبيعى والمعمار 
نسجّل أن صور ألتدورفر المطبوعة بطريقة الحفر على الخشب والنحاس تأتي في مرتبة التميّز 
التالية لصور ألبرخت دور أهمية وروعة . 


. وتعدٌ هذه اللوحة إحدى 


ولا يفوتنا أن 


ا 
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لوحة 4 ."١‏ هولباين: أسرة سير توماس مور. متحف بازل. 
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هانز هولباين الأصغر )١8437 ١5957‏ 


عام ١43/‏ وصل إلى أكسفورد عالم شاب قدَّر له أن يكون المتحدّث 
حضارة شمال أوربا كلها » وغدا ألمع الأسماء الدولية وأشهرها فى 


| | قا | باسم 
| عصره » وهو ديزيديريوس إرازموس الهولندي الذى نزح عن مدينة روتردام 
ولم يعد إليها قط » إذ قضى حياته متنقلا من بلد إلى آخر » تارة فرارا من وباء الطاعون 
وتارة أخرى ليخلص من ذلك القلق الذى كان يملك عليه نفسه إذا ما أقام فى بلد واحد 
لا يبرحه لفترة طويلة . و كان هذا المفكّر النابه يتمتع ببيان آسر لا سبيل إلى مقاومته » 
كجنا كاك على دراية بما حل بالكنيسة من فساد حتى بات مؤمنا بضرورة الإصلاح الذىق 
يس ألا يقتصر على مؤسّساتها فحسب بل أن يمتد إلى تعاليمها بالمثل » و كان كذلك 
صديقا لهانز هولباين الأصغر طأءط101] قصهل] أعظم مصوري اليورتريه فى عصره . ومثل 
كافة المؤمنين بالمذهب الإنساني كان إرازموس يؤمن بما للصداقة من قيمة فطلب إلى 
صديقه الفنان أن يرافقه فى زيارة إلى لندن فى عام ١677‏ كى يصوّر بعض معارفه 


الإتجليز حيث قدمه إلى الدائرة المحيطة بسير توماس مور مؤلف كتاب ٠‏ يوتوييا » الذى 


0 


نادى على صفحاته بكل ما نادت به الجمعية الفابية فى عام ١5٠‏ . وصور هولباين سير 
توماس مور وأفراد أسرته فى صورة كبيرة الحجم احترقت لسوء الحظ » غير أن الرسوم 
الخطية الأصلية ما تزال موجودة ويحتفظ بها متحف بازل ( لوحة 3١5‏ ) . وكان توماس 
مور كما نعرف على مثالية لا نعرف لها نظيرا » على أن صيته وخلقه عملا على بزوغ 
مجمه حتى غدا مؤلف ١‏ اليوتوييا ؛ رئيسا للوزراء على الرغم منه إلى أن قضى الملك 
هنري الثامن بإعدامه . 


وقد نشأ هذا المصور الألمانى وتدرّب على يدى أبيه هائز هولباين الأكبر ( ١4565‏ 
5 )الذى كان أساسا 17 للموتبوعات: الدينية اقتفى أثر المدرسة الفلمنكية لا سيما 
قن در ويدف وملئك فى بداية الآمر إلى آك العنيعه أسالبب عضر التهظة .وقد هاجر 
هولباين الأصغر من أمانيا إلى مدينة بازل فى سويسرا التى كانت مر كزا نشطا لجماعة 
المذهب الإنساتى + وهناك ١‏ كتسب الجدسية السويسرية الألمانية . 


لوحة "١١‏ أ. هولباين: جنمان 
18 المسيح موسّدافى لحذده. 


٠ 0‏ لوحة ”١١‏ ب. هولباين: 
؟ جثمان المسيح (تفصيل). 


ومع انتشار صناعة الطباعة أفاد منها إرازموس إفادة جلى فإذا هو بمفهوم العصر 
أ صصقي” ذلك الوماك + رالا كرو ند كان يمللك كل ميزات 


الحاضر . على 
الصحافي » من ا 1 واضح رصين جدّاب » وأفكار تتناول موضوعات متعددة » 
وقدرة على صياغة آرائه بحيث يمكن تفسيرها على أوجه متباينة » ومن ثم مضى ينشر 
كتيّباته وأبحاثه ومختاراته الأدبية » ولم تكد تنقضي بضع سنين حتى اقتفى أثره كثيرون 
من المفكّرين . ومن بوا كير أعماله ححفة أدبية أطلق عليها اسم ١‏ إطراء الجنون » 58156 
واه ١*0‏ كتبها حين كان بصحبة توماس 
مور » واعترف أنه فرغ منها فى أسبوع فحسب . 
وككلة ظير, هذا الكماب أتنيه عا يكرة باهيا إندم مراع ابه مده ص 
مه فقت المياه من وراته تكسم كل من 


يعترضها من بابوات وملوك ورهبان وعلماء » 


انها مايه دميو اليك 6000 وق 


المترودمر 000 00 


مع لنب ادر 10 إتاطقط 16 مان 765 
إخ عامدهه مدوم لسع عيعم أمى غرر 5نامع ك1 لالع 116 
0 بنا؟ »د رعتاطتك] 
و ع0 77 16 


لوثر الألانية « للعهد الجديد » + وامعد نشاطه الى كذللك إلى صياغة الذهب وإعداد 
لوحات الزجاج المعشق » كما أجز عددا من الصور الدينية أشهرها ٠‏ جثمان المسيح موسّداً 
فى لحده » ( لوحة 7١١‏ 1 » ب ) وبعض التصاوير الجدارية غير أن قدرته الجبارة على رسم 
البورتريهات هى الصفة الغالبة على شهرته » منها على سبيل المثال يورتريه إرازموس 5 
بمتحف اللوقر ( ١6571‏ » ( لوحة 3١7‏ ) الذى تتجلى فيه وتتجسّد روح المذهب الإنساني . 
-. 
يورتريه الملك هنري الثامن وهو فى التاسعة 
والأرنعين من عمره (لوحة ,)”١*”‏ 


ولقد أمضى 0 109090 القامن و يصور 


250 لاط تانق] 
“11613 ,23 1لتاما 10 قز 
بححع] دنا1ا كتاطااةامرة] 
:5 أناط! هذهب ' , هحدم 


كما انطوى على حملة شعواء ضد الحروب 100 إون بلع بره 1330١‏ تتام 012 , 5لا 1 00 5 
1 ا ؛ 50:9 مع ج6 لم5 متعطا محص 1 كناك) هه ويورتريه جين سيمور إحدى زوجاته ( لوحة 


وعلوم اللاهوت . وفى 
هولباين مجال الإخراج الفني للكتب 
المطبوعة » فوضع كل خبرته وفنه فى إخراج 


الوقت نفسه كان جم 


5 


كعاب 0 إطراء الجنوك ) حتى كانت لتصاويره 
الإإيضاحية [ الوصفية ] فق الشهرة ما يضارع 
شهرة الكتاب نفسه . ونرى فى هامش إحدى 
هولباي صديقه إرازموس جالسا إلى مكتبه ( لوحة 

. وقد كتب إرازموس بخط يذه فوق هذا 
الرسم إنه إن يكن بمثل هذه الوسامة التى صوره 
بها هولباين ما بقى أعزب كما هو . و كان ظهور 
هذا الكفضاتك 1١‏ الهام لإرازموس وهنا صوراً 
إيضاحية لهولباين هو الكتاب الأول فى تاريخ أوربا الذى تطرح فيه على جمهور القراء 
قضية فكرية دبّجها الذ كاء البشري لحث الناس على فنح المغلق من مفاهيمهم وإعمال 
. وقد تكون السخرية لى مر التاريخ الحضاري ذاوقك أثر سلبى غير أنها قد تنطوي 
فى الفينة بعد الأخرى على أثر إيجابي . على أنها لم تكن سخرية إرازموس اللاذعة وحدها 
هى التى جعلت منه على امتداد سنوات عشر اشهر شخصية فى اوربا ٠‏ بل كانت أيضا 
صفته مصلحا دينيا » فعندما ا كتشف أخطاءً فى نسخة الإمجيل اللاتينية المتداولة فى 


) 1 


1 م 


-52 
فحرهم 


عصره نشر النسخة اليونانية الأصلية مرفقة بترجمة لاتينية صحيحة وتفسيرات جديدة . 
الدينى أن يأخذ الناس بجوهر الدين لا بمظهره ؛» كما نادى 
. رفيعة . وهكذا 
ن قرائه ليس فى شمال أوربا فقط بل وفى جنوبيها ما ينقذهم 
لعميق اللمّاح وأسلوبه الجلي الدقيق 


و كان رأيه فى الإصلاح 


بضرورة دراسة الآداب الكلاسيكية القديمة لما تتضمّنه من جوانب إنسانية 
وضبع بين الالاف 5 
حيرثهم » فمن خلال علمه الواسع وذكائه |/ 


معا . 


أيدى 


١م‎ 
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لوحة اللي" هولباين: إرازموس جالسا إلى مكتبه . صورة 
إيضاحية بكتاب «إطراء الجنون» لإرازموس. متحف بازل. 


215 )ء ويورتريه الطفل إذواوة. أمهر ويلز 


“ونام عع التبم ا نا 
( لوحة 0 » ويورتريه سير لشارلين 


11137 ]1 م00 “س(0)[ م10 


5عخصعاحزة اص مده وني ارح 01 . وثمة يورتريه 

تفط تاتاوه 86 روعووم ينها لشخضيتي: تمطيتين من شخصيات البالاط 

' 0:54 ضقلنأاه 1 صحد ا 5 
: ا 

تمطلصط وود لو هو ١‏ و بورتريه 4 السفيرك 9 7 ليه 


اللذين يتبيّن شغفهما بالمكتشفات العلمية 
الحديثة انذاك من ظهورا 
وأدوات القياس الحسابية والعود والكراسة 
الوبيقية ا 2 0-0 
على 3 بير » وهو ما يحل جمجمة 
مرسومة وفق الأسلوب التكلفي فلقد طال 
شكلها بحيلة من حيل المنظور » ولو أن المشاهد تطلّع إليها من الركن الأدنى الأيسر بعين 
نصف مغمضة لاستطاع التعرف على حقيقتها . ومردّ هذا التحوير إلى فكرة رقصة الموت' ٠"‏ ' 
التى شاعت خلال العصر القوطى اللاحق لتذ كر المشاهد والشخصيتين المصورتين بأنه على 
الرغم من معرفتهما الواسعة وبالرغم من مكتشفات العلم الحديث فالموت لهما بالمرصاد . 

وما أصدق الشاعر الفرنسى بودلير حين كتب يصف انطباعاته عن يورتريهات 
هولباين قائلا  :‏ ما أكاد أتطلّع إلى أحد يورتريهاته حتى تتوارد فى سخواطري شُبّى 
الجهود التى صرفها المصوّر الذي كان عليه بادئ ذى بدء أن يسجّل ما هو واضح 
بين يديه ولكنه لا يلبث فى الوقت نفسه أن يستخلص ما هو خفى فيه مكنون . لقد 
كنت منذ قليل أشبّه هولباين بالمؤرّخ ولكني أستطيع تشبيهه الان بالممئل الذى 
يضطر بحكم مهنته أن يتقمّص كافة الشخصيات وأن يرتدي شْتَّى الأزياء . ونحن إذا 
أمعنًا النظر فى أى من يورتريهاته الأسرة لألفيناه لا يضم بين ثناياه إل كل جوهري 
هام 2 فالإيماءات وتعبيرات الوجه والبناء المعماري تلبات بل حتى الخلفيات تؤدى 
دورا هاما فى تصوير الشخصية ») 


28 عنا م حة 


لكرة الأرضية 


تتماج عمل 


مدن 


اللوقر. 


يورتريه ديدييه إرازموس. 


لوحة "١‏ هولباين: 


لوحة”"١”.‏ هولباين: 
يورتريه هنري الثامن في 
التاسعة والأربعين من عمره. 
المتحف القومي بروما. 
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لوحة ."١4‏ هولباين: 
يورتريه جين سيمور 
' ت هري 
إحدى زوجات هري 
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لوحة 315". هولباين: يورتريه سير تشارلس موريتي. درسدن. 
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لفق 


لوحة 317". هولباين: 


السفيران. الناشونال جاليري بلندن. 


لوكاس كراناخ الأكبر  ١841/57(‏ 1ه ه١)‏ 


بعد عشرين سنة من بعث روح البطولة فى الفن على يدى ميكلانجلو 

شاعت نفس الروح فى ألمانيا على يدى مارتن لوثر ( )١5145--١5/417‏ 

زعيم الإصلاح اليروتستانتي المنادي بضرورة التغيير » معترضاً على بيع 
الكنيسة الكاثوليكية لصكوك الغفران مندّداً بمفاسدها وخطاياها ثما جعل الكنيسة توقّع عليه 
عقوبة الحرمان وقد هالها وأفزعها تأييده للنزعة القومية الجديدة فى ألمانيا بعد ترجمته للعهد 
الجديد إلى الألمانية » وكان لوثر بهذه الترجمة قد أعطى قومه الفرصة لاستيعاب معاني 
لو كال على علبهع :دوه أن بنرا :لإا مر عرسيي حاو يس ير علي التأيل 
اف ب او كالن له إلى الفرنسية 
وترجمة تنديل له إلى الإمجليزية كانت إتجازاً حاسما فى تطور الفكر الأوربي ومرحلة أساسية 
من مراحل تطور الروح القومية فى الوقت ذاته . 


ومن خلال الصور الشخصية التى صوّرها لوكاس كراناخ طعهمة01) 35ع11آ فنان مدينة 

ج لمارتن لوثر نستطيع أن نتبيّن ما كانت عليه روح هذا المصلح الديني من حماسة 
وتوقّد . وكان لو كاس كراناخ أحد أخلص أصدقاء مارتن لوثر » فإذا علاقتهما تفوق فى 
عمقها ما كان بين هولباين وإرازموس . وعكف كراناخ على تصوير صديقه مع كل أحواله 
وأطواره » راهباً مناضلا وإنسانا مثقفا متحرّرا وعالم لاهوت جليل بذقنه الريفية الخشنة 
وجبينه الشبيه بجبين ميكلانجلو . وقد رسم كراناخ يورتريهاً لمارتن لوثر ( لوحة 215١4‏ 
بمناسبة لقائه بزوجته الراهبة كاترين المتّقَدة الذكاء والتى أنمجب منها أولاداً ستة ( لوحة 
8" ) ء وكان كراناخ شاهد زواجهما » بل لقد صوّره أيضا فى الثياب التى تنكدّر فيها عند 
هروبه إلى مدينة فيتنبرج ٠‏ 


والمعروف أن « الطراز القوطي الدولي » مضى يتلكأ وئيدا فى ألمانيا حتى مستهل القرن 
السادس عشر فى أعمال بعض الفنانين » ومنهم لوكاس كراناخ الذى مضى يسجّل 
التفاصيل الدقيقة لأعضاء الإنسان والحيوان وجريان الأنهار واصطخاب أمواجها والأشجار 
على اختلاف أنواعها فى تكوينات شديدة الإتقان على نحو ما نرى فى لوحة ١‏ اداد 
سكسونيا يطارد الغزلان » ( لوحة 17 قد سكسك على قن الو كلس ملتيت | 
اتخذ من اسم بلدته كراناخ بمقاطعة فايمار التى بها ولد لقبا له وس ام و 
فى عصره فتناول الموضوعات الدينية فى مبدأ الأمر مثل لوحة ١‏ استشهاد القديسة 
كاثرين 0" المحفوظة بمتحف درسدن ( لوحة )751١‏ » حيث نراها فى لحظة إعدامها 
متثلة رابطة الجأش وسط مَنْ سقط قبلها من الشهداء وقد أمطرت السماء وابلا من النيران 
أسرقت العجلة التي شدّت إليها » وتبدو فى الصورة قبل أن يبتر الجلآد عنقها بخنجره الذى 


سحبه من غمذه . 


حا 


ثم ما لبث كراناخ أن استبدل بالموضوعات الدينية اليورتريهات لصديقه مارتن 
لوثر - كما قدمت ‏ وللدائرة المحيطة به » والموضوعات الميثولوجية والرمزية التى 
لقيت رواجاً وانتشاراً واسعاً ب بين أمراء عصر النهضة مثل لوحة « هرقل وأومفالي » . 
وتروي الأسطورة الإغريقية أن البطل هرقل قد عرض يوما للبيع عبداً مجهول الاسم 
بعد أن خذلته إلى حين قوّته الجبّارة » فاشترته أومفالي ملكة ليديا . وجرت عادة 
الفنانين على تصوير حياة هرقل فى تلك الفترة وقد تنعم وراح ينغمس فى حياة 
الترف والملدّات مرتديا ثياباً شرقية مقصّبة فضفاضة » ويغزل الصوف على المغزل 
الذى زوّدته به أومفالي شأن النساء . ونراه فى لوحة كراناخ مرتديا ثيابا عصرية 
باذخة » وعلى حين تتقدم أومفالي منه لتعطيه نصيبه الذى سيقوم به من الغزل » 
تداعبه وصيفاتها بتغطية رأسه بطرحة ( لوحة 777) . وإذ كان كراناخ عاشقاً للطبيعة 
السا كنة فقد أقحم على الجدار صورة طائرين بريش ذى ألوات. زاهية متألقة معلقير” 
بخطاف ( لوحة 77 ) وسجّل كراناخ فى أعلى يسار اللوحة العبارة التالية : « الملكة 
الليدية حاملة الصولجان مع وصيفاتها تعطي لهرقل كمية الخيوط التى يتوجّب عليه 
غزلها . وهكذا استوعبت روح هرقل الرحيبة نشوة العشق العارمة . ذلك أن العشق 
كالرسم يبدّد حدّة الإحساس بالمتاعب ١63717‏ ) . 


وتروي إحدى اباط الألانية القديمة أن قمة بر ك3 سحوية صيد العباب إلى من 
يغوص فيها . وقد تراءى لكراناخ تسجيل هذه الأسطورة بفرشاته » فعكف على إمجاز 
لوحة تفيض بفلسفة الدّعابة والسخرية » فوسّط البركة اللوحة وقد انبققت منها نافورة 
بديعة » بينما تتجه إليها من الناحية اليسرى شمطاوات قادمات من كل حدب وصوب » 
منهن ا حتشدات فى عربات جرّها الخيل » وبينهن حيزبون محمولة على محفة » 
وأخرى تنقلها عربة أطفال ذات عجلة واحدة يدفعها رجل »٠‏ وثالثة ممتطية صهوة 
جواد » ورابعة تعتلي ظهر رجل . وإذ يبلغن البركة يخلعن ثيابهن غاطسات بأجسادهن 
المعروقة المكدودة المتغضنة الجلد فى مياه البركة من جهتها اليسرى » فإذا ما بلغن 
حاقتها اليمنى بعد اجتيازهن الماء بين الحافتين بدت أجسادهن وقد استردّت صباها 
المندثر واستعادت نهودهن تكوّرها ووجوههن نضارة الشباب الدّاهب ليلقاهن شاب 
أنيق مرتديا زيّاً عصريًا معتمرا قبعة متمنطقاً بسيفه مشيراً إليهن يدعوهن نحو خيمة 
حمراء فارهة لارتداء الثياب الأنيقة . ثم يخرج بعضهن منها إلى حيث يلقين عشّاقهن 
والسض الأأهر حر نافد شحمة درس اقلرها عفلن عمال الطعام يجلس إليها 
الرجال . فإذا ما فرغن من تناول الطعام انخرطن فى الرقص مع من يصطفين من 
الرجال فى خميلة من الأشجار الباسقة على أنغام عازف المصفار وقارع الطبل 
فى المستوى الخلفى للوحة مدينة مها من اليمين واليسار تلال رملية وأخرى صحرية 
لي ا 


بوالجدو 


لوحة8١".‏ كراناخ: يورتريه مارتن 


لوحة4١".‏ كراناخ: يورتريه كاترين 
زوجة لوثر. متحف أوفتزي بفلورنسا. 
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لوحة ."7٠‏ كراناخ: فردريك أمير سكسونيا يطارد الغزلان. متحف تاريخ الفنون بقيينا. 


لوحة ١؟".‏ كراناخ: استشهاد القديسة كاترين. متحف درسدن. 
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لوحة 77. كراناخ: هرقل وأومفالي. متحف أنطون أولريتش. برنشقيج هرتروج. 
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وليس ثمة شك فى إعجاب رعاة الفن فى أنحاء المانيا من غير الأمراء بصور العراة 
خلال النصف الأول من القرن السادس عشر إلى الحد الذى باتت فيه جزءا لا 
ينفصل عن معظم التصاوير والزخارف » حتى لقد تسللت صور النساء العاريات إلى 
غرَّة كعاب 0 العهد الجديد ( لا رادت فئ قور ١8‏ » وبين أيدينا المغات من 
ى كراناخ من بين الفنانين الذين اشتهروا برسم المرأة العارية فحازت صوره 
إعجاب شيك متذوّة فى الفن عضياناً على الإرضاء بعد أن اهتدى إلى نمط شخصي 
بالغ الإثارة للمرأة الشمالية العارية ارتبط باسمه على مدى الزمن وبات يميّزه عن 
غيره لأول وهلة . وإذ كان رعاة الفن من الأمراء الألمان الذين عمل كراناخ فى 
خدمتهم بعيدين كل البعك عن البدع الفنية ام سحل نه فإنهم لم يستطيبوا تصوير 
العرى بل لعلهم قد استهجنوه : مجموعة صور جميلاته العاريات المثيرة والتى منحته 
شهرته الواسعة إلى عام ١6١‏ حين كان يناه السعية من غهره بعد ها را العثيد 
على الذوق والتقاليد . 


و كان النهم | إلى مشاهدة العرى لمكيو الذى أعقّب حركة الإصلاح الديني قل 
انتشر فى أنحاء الدويلاات الألمانية البروتستائعية » ومن هنا تنتمي عاريات كراناخ 
المتميزة بأسلوبه الخاص إلى تاريخ لاحق لتجارب دورر » كما أنها منبثّة الصلة 
بمحاولات فناني الشمال المبكرة للتفوق على النماذج الإ يطالية . وإذ كان كراناخ 
صاحب حس مرهف بالرشاقة فقد ابتكر كما قدّمت نمطا زخرفياً للمرأة العارية هو 
8 واقع نع الأمر تطوير لحواء النابضة بالحيوية 2 منمنمات مخطوطات القرذ لكاي 
عشر » غير أل براعته الفنية جعلتنا نرى أن تذوّقه الشخصي لجمال عفية المراة قريب 
من تذوقنا حين تناول الجسد القوطى بكتفيه الضيّقتين وبطنه الناتئكة فمنحه ساقين 
طويلتين ممشوقتين وخصراً نحيلاً وحوّطه بحواف رهيفة التموّج والتناغم . ولا شك 
ل كراناخ كاك من الفعاتين القلة الذين شيعا الحسدك حمالا 2 تصاويره 2 ومرد 
هذا إلى أنه لم ير كن إلى ما يفيض به الجسد من سحر وفتنة بل التزم إلى جانب ذلك 
بمراعاة الدقة والرقة فى تطبيق أسلوبه . والحق إن المرأة العارية القوطية قد حققت 
ذاتها على النحو الأ كمل فى أعمال كراناخ وإن تكن قد انزوت بعده » على نحو ما 
ا ال نوس بو اكتربيلة ا الوح 177 11 
و كاك كراناخ يمتنا رِ لك #رسما يصطءخب بالعمل كخليّة النحل يعاونه فيه ولداه هانر 

ل 
كراناخ ولو كاس كراناخ اضفر 


لوحة 5”". كراناخ: قينوس 
وكيوييد. فيلا بورجيزي بروما. 


رثا 


لوحة 78". كراناخ: آدم وحواء. متحف أوقتري بفلورنسا. 


اكلا 


لوحة /7". دويعش: تحكيم باريس. متحف بازل. 
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: ل 


دُوتتش (484١0-1ه١)‏ 


أ 


0 فون انر افر ونا ساون اموي الألمان فى ذلك العصر الفنان مانويل 
9 | نيكلاوس دويتش السويسري الذى تناول نان دينية مثل ١‏ مجربة 
قدي ى أنطونيوس » (١‏ لوحة 77177 ) وأخرى إنسانية كلاسيكية يفوح 
تكرينها رج أساليب العصر الوسيط الغامض الذى ولى » على نهج 0 
ذات الألوان الغامضة الجذابة « كيم باريس » ( لوحة 95/8) . 


كن ذا فنا 


وأخيرا نخلص من هذه الدراسة لأساطين التصوير الألماني خلال تلك الحقبة بأنه مع 
ظهور حركة الإصلاح الديني فى المانيا وفك الارتباط بالكاثوليكية اللاتينية تفاقمت حدّة 


سمات الفن الألماني وطغى الفوران العارم والتوثّر والغليان والحدّة والقسوة على نمط التصوير 


الألمانى الجديد » فإذا اللون يزداد حدّة وشدّة حتى غدا ذا صرحات لونية عالية و كساه بريق 
لوني غير مألوف فى مدارس التصوير الأخرى ؛ وإذا المسات الفرشاة لا تكفّ عن محا كاة 
عناصر الئ: 5 كالطعنات والجراح المفتوحة الى نشوفة والشر والتمريق 0 كها كه م احتيار 
الموضوعات المصوّرة عن سيطرة هواجس عنف ممائلة على الفنانين أنفسهم » فإذا بنا نلمس 
بهيمية كاريكاتورية فى العديد من الأنماط » وبصفة خاصة فى أنماط جلآدي المسيح » 


ل 


1 "- ./ 


يا م 
2 + 3 


يتش : تجربة القديس أنطونيوس. متحف الفنون الجميلة. برن. 


وإذا هؤلاء الفنانون يتلدّذون بتصوير وحشيّة أولئكك الجلآدين بواقعية لا تجد لها مثيلا فى أية 
مدرسة فنية أخرى ؛ وإذا موضوع صلب المسيح ومشاهد تعذيب الشهداء من القَدّيسين 
تغذيهم بصور الكرب والمعاناة والتألم والد م المسفوك ؛ فنرى مانويل يل دويتش لا يكتفي فى 
إحدى لوحاته بما هو أقل من عشرة الاق كسد من أجساد الشهداء المحوزقين مبتورق 
الأطراف . وهل ثمة كوابيس أشة هولا وبشاعة من تذلك القى سيطرت على جر وتيقالد ؛ فاذا 
عر وحيط. لاديس نظو هوس بالوحوش الضارية والجوارح الكاسرة » وإذا « صلب المسيح » 
ينقلب إلى عرس للاحتفاء بإذلال الجسد الادمي الزاخر بالجراح والكدمات من شدّة الضرب 
المبرّح والتعذيب الوحشى حتى تسيل منه الدماء » بينما تنغرز رؤّوس أشؤاك الإإكليل الحادة فى 
جبين المسيح الدامي ؟ لقد بات ذلك كله يشكل لحنا دالاً لا ينفلك عن ترديد صداه فى أغلب 
صور الفنانين الألمان من بعد . ولعل أفضل وسيلة للوقوف على اللغة التعبيرية الألمانية للأشكال 
المصوّرة هى عقد المقارنة بين المعالجات امختلفة للموضوع نفسه ؛ فنحن إذا ضاهينا لوحة 
لصلب المسيح ج ضور فرسي على سبيل التقالي وأخرى لعبقري ألماني يمضه العذاب المبرّح 
والكرب ديد لسهل علينا ا كتشاف مدى التناقض بين روح المحبة وبين النزوع الغريزي نحو 
القسوة + ومع للك فإ يكن جرونيقالد فى لوحاته معنيّاً بتسجبل مامح المسوة إلا أنه من 
خلال هذه القسوة نفسها كان يشق بعقله الباطن الذَّروبٍ المفضية إلى أفاق التسامح والمحبة . 


اكد لاسا بع 
فنالأراضة المتخفضه 


50184 


| .. , | الحديث عن التصوير الفلمنكي والهولندي تلك المنطقة التى حفلت بالثراء 
2 ْ الفنى خلال الفترة الممتدة على مدى القرون الخامس عشر والسادس عشر 

والسابع عشر والتى تشغلها أراضي بلجيكا وهولندا الحاليتين . وبقدر ما 
الفلمنكي والهولندي حتى يكاد أن ينعدم خلال القرن الخامس عشر حين اتسعت هوّة 
الخلافات السياسية والدينية خلال حرب الاستقلال ضد السيطرة الدينية والإقطاعية لإسيانيا . 
وقد أسفرت هذه الحرب عن ظهور دولة هولندا اليروتستائتية المستقلة فى الأقاليم الشمالية 
من الأراضي المنخفضة » بينما ظلت الأقاليم الجنوبية ‏ وأعنى بها بلجيكا الحالية - 
كاثوليكية متعصّبة نحت حكم أسرة هايسبورج » حيث كانت أبوابها مفتوحة على مصراعيها 
لاستقبال الحضارة اللاتينية » على حين أغلقت الأقاليم الشمالية أبوابها على حعضارتها 
الجرمانية وروحها البيوريتانية الصارمة . و كانت الأراضى المنخفضة فى القرن الخامس عشر 
شمالة وجنوباً تشكّل وحدة إقليمية موحدة الحضارة ذَانتِ روح ألمانية مختلطة بعناصر 
لاتينية وافدة من فرنسا وإقليم برجنديا . ولقد وفق المتخصّصون فى الكشف عن التباين 
الفنّى الذى ما يلبث أن يظهر بوضوح فيما بعد بين الشمال والجنوب » غير أن ندرة الصور 
التى تعود إلى القرن الخامس عشر فى هولندا نتيجة حركة القضاء على الصور والتماثيل 
مع هبّة الإصلاح الديني أثناء القرن السادس عشر كانت عقبة كأداء حالت بينهم وبين 
بلوغهم غاياتهم . ومن هنا كان الأقرب إلى الصواب قصر تعبير الفن الفلمنكي على فن 


طراز الباروك الهولندي البورجوازي 
التصوير الهولندي 


ا لطر 0 201 م كي ماقي ملكي لق 
0 عن بذخ ولا كنائس كائوليكية تتجمّل بالصور والنقوش والمنحوتات الدينية . 
فقد ذهبت العقيدة اليروتستانتية إلى ما استئته شريعة موسى من حظر الصور » كما فسّرها 
المت الديي يدون كالقن يأله لأ يسور للإننان أن وصور أو ينبحت ما يقبة النكار ويصرقه 
عن التأمل فى قدرة ربّه »وين ثم الجر اعصام الفناك الهواددتي بالبيقة اليطة يه كن :صو 
للشخوص ولاجتماعات النقابات المهنية وأعضاء مجالس إدارة المؤسسات والمنتديات التى 
ظفرت بإقبال منقطع النظير . كذلك اله المصوّرون نحو تسجيل المناظر الطبيعية الهولندية 
الهادئة والطبيعة السا كنة ومشاهد الحياة اليومية وصور الحياة العائلية داخل بيوت الطبقة 
المتوسطة . وهكذا زخرت هذه المرحلة من تاريخ هولندا بفيض من الصور التى تتناول تلك 
الموضوعات الأليفة المألوفة » كما ظهرت عدّة عبقريات فنية لا تقل شأناً عن أساتذة طراز 


الباروك الإيطاليين والإسيان والفرنسيين والفلمنكيين . 


وإذا كان ثمة زائر لمدينة أمستردام أو أى مدينة أخرى من مدن القرث السابع عشر 
الهولندية العريقة يطمع فى أن يمتع ناظريه بمشاهدة أقواس النصر أو القصور المنيفة أو 
تماثيل القادة العسكريين اهن كلق أله سوق مره مق ونعلت ليطا ؛إد لو أنه 
كانت هناك سمة بارزة للحياة فى الأراضي الواطئة فهى البساطة . فبعد أن ظفر أهلها 
باستقلالهم بتحرير بلادهم مدينة إثر أخرى وإقليما تلو إقليم من قبضة الغزاة الإسيان » 
استطاعت فكات الشعب الختلفة توطيد ما اكتسبته من استقلال وتدعيمه برغم أنها لم 
ميم دنا ددا على كلمة واحدة » كما لم يدر بخلدها قط استبدال لون من الاستبداد 
بلون آخر نابع من بينهم » وهكذا غدت الأراضي الواطئة دولة مكوّنة من ولايات متحدة 
حت قيادة حا كم واحد . على أن حروب الاستقلال والعزلة الجغرافية والنضال المتصل لصدّ 
نحر البحر لأراضيهم والمناخ القاسي واختلاف أمزجة الأفراد » كل ذلك قد تضافر مع غيره 
من ظروف الحياة الهولندية ليجعل بؤرة اهتمامهم هى ١‏ البيت » الذي لم يكن قصراً منيفاً 
بل مجرد دار أنيقة مريحة بسيطة مشيّدة بقوالب الطوب تتوفر فيها أسباب الراحة وإن لم تزخر 
بسمات الأبهة والفخامة . 


وحين رسم جا كوب قان رويز ديل رصيف ميناء أمستردام ( لوحة 8) لم يصور 
منظراً للسوق القديم الواقع فى نهاية القناة العريضة والمعروفة باسم « دامراك » فحسب » بل 
صوّر أيضاً أسلوب الحياة البورجوازية فى مشهد يضم ربّات البيوت وهن يبتعن صنوف 
الطعام » وجانباً من أسطول الصيد الرّاسى الذى كان يكفل للهولنديين حق احتكار سمك 
الرَججْة » كما صوّر على مبعدة عض القن العجارة التى فتحت للهولتديين أبواب التتجارة 


العحس 


الرائجة وقئذاك على مصراعيها ٠‏ قانطلقوا يمخرون عباب البحار السبعة يقايضون غلابيتهم 
الفخارية وبلاطهم المرزجّج وخزف مدينة دلّفت وأسماك الرّجْمة المقدّدة بالفراء الروسي وسكّر 
جزر الهند الغربية وتبغها وغيرها من المواد الخام . وكانت مجخارة التوابل الوافدة من جزر الهند 
الغربية قد أسفرت عن تكوين نقابات من التجار غدت أسهمها موضع المضاربات فى بورصة 
الأوراق المالية التى حقّقت رخاء ما بعده رخاء » مثلما حدث عندما ارتفعت قيمة أسهم 
الشركة الهولندية لجزر الهند الغربية فى عام ١177‏ فبلغت فائدة السهم خمسين بالمائة من 
قيمته الأصلية » كما أدّت فى الوقت نفسه إلى حالات إفلاس مثلما حدث بعد عشر 
سنوات من انخفاض فى أسعار زهور التيوليب حينما اتفق التجار على بيع كميات من 
الأبصال تفوق ما كان يمكنهم توريده للمشترين . 


مجمل القول إن رويز ديل كان يسجّل في لوحاته النشاط التجاري المكتّف الذى أسفر 
عن اتساع قاعدة الرخاء ما وفّر لكل مواطن كادح الأمل والفرصة فى أن يحظى لبيته 
وأسرته بنصيب من متع الحياة . وفى مثل هذا المجتمع أخذت بعض العائلات بطبيعة الحال 
تكدّس ثروات أكثر من غيرها » ومن خلال الثروة التى مجمّعت بين أيديهم غدوا طبقة 
حا كمة ١‏ أوليجار كية » » أعني حكومة تهيمن عليها قلّة تمارس السلطة ولا هم لها غير 
الاستغلال وتحقيق المنافع الذاتية . ومن بين هذه الأسر الحا كمة كان يختار أعضاء مجلس 
المدينة والعمد الذين شكلوا بدورهم طبقة تعلو الطبقة المتوسطة مرتبة ولا ترقى إلى مستوى 
الطبقة الأرستقراطية » فضلاً عن أن كثرة عددهم كانت تشككّل بحد ذاتها صمام الأمان » 
فتر كرت السلطة المحلية فيهم إلى جانب نفوذ النقابات المهنية والتجارية . 


وقد ترتب على هذه اللامركزية اضطراذ نمو الجامعات وازدهارها مثل جامعة ليدن 
يا أنُرحُت اللتين ب أي به لأوربية وقدّمتا اااي 
جروشياس مؤسّس المنهج العلمي الجديد للقانون الدولى . كذلك اجتذبت حرية الفكر 
والعمل "امود امد مو ول ع و 
المأوى الآمن: فى امي بعد أن ضاقت بهما سيل العيش 2 ا مع ا حملة 


ويتمثّل التعبير المعماري لهذا النّسق البورجوازي تمجرى الحياة الهولندية فى مباني البلديات 
المختلفة » إذ ع مبناها فى أمستردام تموةجاآ ضناذقا يصور هذا الشمق أدق تصوير » فضلاً 
5 مبانى المؤسسات التجارية ومستودعات السلع والمرافق العامة والبضائع ومكاتب المحاسبة 


لوحة 75". يان رويزديل: رصيف ميناء أمستردام. مجموعة فريك بديويورك. 


وعقد الصفقات ومبنى السوق الذى نراه فى أقصى يمين لوحة رويز ديل . ويفوق هذه 
المباني أهمية الصفوف الطويلة الممتدة من المنازل المسنّمة المشيّدة بقوالب الطوب مثل تلك 
التى نراها على كله" جانبى القئاة فى نفس الصورة . وقد : حفظ لنا الزمن بعص المباني 
الكنسية مثل الكنيسة القديمة التى يبدو برجها شامخاً فى السماء فى أقصى يمين الخلفية » 
وكانث إحدى الكنائس الكاثوليكية فيما سبق إلى أن وضعت حركة الإصلاح الديني 
الهولندية يدها عليها . وذهبت حركة إصلاح جون كالفن إلى أن العقيدة الدينية ينبغي ألآ 
تكون حكراً على فرد أو مجموعة من الأفراد وأن رحمة الله تفيض بلا حاجة إلى وساطة 
رجال الدين . وبعد اختراع المطبعه صار فى إمكان كل أسرة اقتناء الكتاب المقدس » وأمام 


انخفاض نسبة الأميّة أصبح كل شخص قادراً على مطالعته بنفسه . 


وكان الشعب حريصاً كل الحرص على مراقبة السلطة الحا كمة » كما دفعه التطرف 
اليروتستانتي إلى تطبيق تعاليم المسيح القاضية بأن يتوجه المرء إلى عقر داره يصلى فيه » 
فكان ترنيم الأناشيد ومطالعة الإنجيل بل وأداء جانب كبير من الصلاة الجماعية الأسرية يتم 
فى المنازل . واقتصر الاختلاف إلى الكنيسة وفق تعاليم كالفن على الاستماع إلى المواعظ 
والمشار كة فى إنشاد التسابيح والأوراد الدينية . وقد أدَى هذا كله إلى استبعاد كل ما قد 
يصرف المتردّدين علي الكنيسة عن الاستغراق فى العبادة » مثل الحليات المعمارية والتماثيل 
المنحوتة واللوحات المصورة وجوقات الإنشاد والأور كسترات ا حترفة . وإذ لم تعد الكنيسة هى 
الجهة التى تعهد إلى الفنانين بإججاز لوحات التصوير اه الفنانون شيئاأ فشيئاً إلى رسم 
لوحاتهم لخزيورة الحوائط داخل البيوبك : 


وأعيشت در ع للوسرة بالحاجة إلى تخ يست حولي الاجتماعية ارس كم 
وس 5 ود سمه كل بيت مجموعة 
صعير من اللوحات المصوّرة » وانسعت رقعة الطبقة التى ترعى الفن والتى يأتي فى مقدمتها 
مواطنو المدينة المتطلعون إلى تزيين غرف معيشتهم بيورتريهات أفراد الأسرة والصور التى تسجل 
نشاط زوجاتهم وبناتهم وهن يؤدين الأعمال المنزلية اليومية » حتى إذا كشفت إحداهن عن 
موهبة فنية خاصة عَهَدَ رب الأسرة إلى فنان بتصويرها بينما تعزف على آلة موسيقية . كما أوكل 
هؤلاء المواطنون إلى الفنانين تسجيل مشاهد الحياة اليومية مادامت مشاهد عادية لا تفسد النشء 3 
وتسجيل الطبيعة السا كنة بما فى ذلك الثمار والزهور مادامت تبدو على ما هى عليه دون تكلف » 
وكذا المشاهد الخلوية لريفهم المرّب المنسّق طالما كان حجمها مناسباً للتعليق على جدار حجرة 
المعيشة . وإذا كان المواطن من بين رجال الأعمال فإنه يؤثر أن يصوّر وهو يزاول عمله يحيط به 
كل ما ينم عن مر كزه الاجتماعي المرموق . أما إذا كان من ب بخ المسؤولي فيصور وهو يجاذب 
زملاءه أطراف الحديث فى بورتريه جماعي لتعليقه فى بهو مؤسّسته حتى يعرف الخلف ما كان 
غلية السّلق من أهمية وسؤدد. . موجز القول إك العضوير الهولندي كان ألبوما ري ضحماً . 


وقضى التقشّف الذى أمر به كالفن ألا يحترف الموسيقى الدينية إلا عازفو الأورغن فى 
الكنائس » على أن يقوم الموسيقيون والمنشدون المأجورون بإحياء حفلات الزفاف والمآدب 
والاستعراضات وتعليم أبناء وبنات الأسر العزف على العود والقيولا والفيولا داجامبا والالات 
ذات المفاتيح مثل الفيرجينال والشبينت » ويذلك انحصرت الموسيقى هى الأخرىق شأن 
غيرها من مظاهر الحياة الهولندية في نطاق المنزل لا تتعدّاه . و كانت الأراضي الواطئة قد 
هيمنت خلال عصر النهضة على الموسيقى الأوربية بالأمجاد اليوليفونية التى أبدعها موسيقيوها 
العظماء » وإذ كان الجزاء المادي والفني الذى يلقاه الموسيقيون خارج هولندا يفوق ما يلقونه 
فى بلادهم » ما لبئت أن هاجرت كثرة هؤلاء الموسيقيين إلى مختلف أنحاء أوربا سعياً وراء 
الشهرة الفنية والعائد المادي الوفير » وهو ما أدَى إلى انكماش الطاقات الموسيقية الهولندية . 
ولم تتخلّف بأمستردام سوى عبقرية موسيقية واحدة ذات شهرة دولية فى مستهل القرذ 
السابع عشر هى شخصية جان بيترسون سويلنك القع كانت حماته وجدهاةة خاتملة وضاءة 
للموسيقى الهوليدية العى غرت العالم الأوربي أندذاك . 


وكانت المنازل الهولندية البسيطة بأرضيّاتها ذات القرميد الأملس وحجراتها الأنيقة 
وأُصّص زهور التيوليب التي تُجمّل النوافذ هى المظهر المعبرٌ عن بساطة أسلوب الحياة 
البورجوازية حينذاك » فلم 2 المنازل أية منحوتات اللهم إلا بعض القطع الخزفية كالتماثيل 
المنمنمة والأطباق المزجّجة التى تزيّن رفوف المدافىء . وكان من بين ما يثري عالمهم 
الجمالي داخحل جدران بيوتهم آنية دلّْفت الخزفية وأغطية الموائد ومخرّمات الدنتلا والسجاد 
والنسجيّات الجدارية المرسّمة والستائر الصوفية السميكة . 


وهكذا كان الالتزام بمراسم الحياة المنزلية أساساً لأسلوب الباروك الهولندي البورجوازي ؛ 
فإذا هو يفرض الوحدة على شتى المفاهيم المتصلة به من روح حخارية تغلغلت أصولها » ومن 


عقيدة يروتستانتية » ومن مناهضة للاستبداد وتعلّق بالحريات » ومن بزوغ للقومية » ومن 
نزعة فردية استقرت جميعها في الوجدان الشعبي الجماعي فى الوقت الذى كان البيت 
البورجوازي فى جنوب أوربا لا يعرف هذا اللون من المتعة ؛ لأنه كان يستعيض عنها بمتعة 
أغرى عى دنء الفلقين الذم ينيج له الانطلاق ارج البيث » على حين انحصرت متع 
الحياة فى الشمال القارص البرد داخل البيوت . وأدت الروح التجارية إلى خوض غمار 
امحيطات وأعالي البحار فى رحلات ومخاطر لا حصر لها وإلى استكشاف البلاد النائية » 
فلقد قامت الغزوات الهولندية على أ كتاف رجال الأعمال الذين خاضوا هذه امخاطر لتحقيق 
هدف واحد هو الثراء وإسباغ معالم الرفاهية على بيوتهم وبث الحياة والبهجة فيها 


ولقد يدرف قد كيير من الفضل لادعار مزعب كان البروتستانتي إلى أنه أباح لرجال المال 
ا انام يفطي إلى الثراء الذى يرضناه ارب فار كه » وكان هذا 
حفز رجال المال على أن يقرضوا أموالهم بالريا الفاحش لا يخشون فى ذلك تأنيب الضمير أو أن 
م جال الكنيسة . ومع أن العمل الجاد والكدح المتواصل المصحوب بالقصد فى 
الإنفاق قد أَدَى إلى ترا كم الثروات فى أيدي أفراد الطبقة الوسطى » إلا أنه لم تتح لهم فى الوقت 
نفسه حياة صاخبة لاهية أو عروض مهرجانية تتسم بالأبهة والفخامة » إذ لم تكن الكنيسة حجيز 
الزخارف من أى نوع حتى فى مبانيها كما أسلفت » فعلى حين احتفظت حركتا الإصلاح الديني 
اللوئري والأمجليكاني بجانب كبير من جمال الشعائر التقليدية فى صورة معّلة » انفردت حركة 
كالفن بالغلوٌ فى الزهد والتقشف . وكان من المتوقع أن يفضي هذا التفسير المتمنّت للتزعة الكالفنية 
إلى إفراط رهيب فى الانقطاع والتبيّل » غير أن الروح الواقعية الكامنة فى نفوس الهولنديين وولعهم 
بالاستمتاع بأطايب الحياة المادية أنقذتهم من الانغمار فى غياهب عقيدتهم المتزمّة أَشد التَرمت . 


ومع ذلك فلم يشيّد التاجر الهولندي الثريّ القصور برغم امتلا كه الوسائل التى تهبىء له 
حقيق ما يبغي » إذ بقى قانعا بمنزل تتوفر فيه وسائل الراحة التى يحتاجها . والراجح أن مقارعة 
الشعب التاج الإسياني لاستخلاص الاستقلال ومقاومة التهديد المضطرد الذى باشره الحكم 
المطلق للويس الرابع عشر قد دفع الهولنديين إلى النفور من كل أنواع الأبّهة المظهرية التى 
يمارسها بلاط الملوك » كما بعثت اليروتستانتية فى نفوسهم العداء للسلطة المطلقة وأيقظت فيهم 
الوعى القومي الكامن . وكان حجار الطبقة المتوسطة بصفة خاص ساخطين على استنزاف ثروات 
إقليمهم ونزوحها إلى مقر البابا بروما » وما لبث هذا السخط أن انسحب أيضا إلى الجانب الدنيوي 
المقابل للكنيسة الكاثوليكية والمتمئّل فى الامبراطورية الرومانية المقدسة » ولذا سرعان ما تأصّلت 
جذور اليروتستانتية الطائفية وغدت مرادفة فى الضمير الهولندي للروح القومية . كذلك ازدهرت 
فى الجامعات علوم الفلسفة والطبيعة وفقه اللغة والنظريات الاجتماعية التى انصرفت جميعا إلى 
تأمل الانتظام الكوني الذى بات فى الإمكان قياس كل شىء فيه وإدراك كنهه . 


وأدَى الرخاء المادي وظروف المجتمع الهولندي إلى إلقاء مسؤولية رعاية الفنون بين أيدي أثرياء 
الطبقة الوسطى . وباستثناء المبانى العامة التى لا مناص منها مثل مباني البلدية والمرافق العامة والكنائس 
والمؤسسات التجارية كانت العمارة الهولندية بقضّها وقضيضها لا تعدو أن كوك خهارة سكنية لا أثر 
فيها للمبانى الشامخة والمنحوتات الصّرحية » فانحصر التعبير الجمالي فى مجالى التصوير والموسيقى 
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فضلا عن الفنون الزخرفية الدقيقة التى تضيف لمسات من الجمال والألفة داخل جدران المنازل . 
وبلغ الاهتمام بالتصوير حذدًا تزايد معه عدد المصورين حتى عدوا بالمكات بعل أن تزايد الطلب على 
المنجزات الفنية التي أخذ عشّاق الفن يتسابقون على اقتنائها . على أن الطبع الهولندي المشهود 
له بالقصد وحسن التدبير قد عمل جاهدا على خفض أسعار اللوحات المصوّرة إلى أدنى الحدود » 
الأمر الذى ترتّب عليه ألا يحقق المصوّرون ما يتطلّعون إليه من ثراء . كذلك تفشى التخصص بين 
المصوّرين وانسع نطاق فن البورتريه ليشمل إلى جانب أرباب الأسر الوقورين أعضاء النقابات المهنية 
بل والمتخصّصون فى تصوير الماشية والأبقار . كذلك تخصّص فنان مثل فرانز هالس فى تصوير 
بسطاء الناس مثل زوجات الصيّادِين وبائعى الفا كهة وروّاد الحانات » كما تخصص فيرمير 
ودى هوخ فى رسم الطبقة الوسطى » على حين تخصص تربورش فى تصوير اشد الطبقات ثراء 
(الوحة ا 11 

وبالمثل تشكّل الطابع الموسيقي الهولندي وفق مزاج رعاته من أفراد الطبقة الوسطى » 
فجرى اختيار عازفي الأورغن وغيره من بين محترفي الموسيقى بالمدينة بواسطة لجان منبثقة 
عن مجلس المدينة الذى كان يشرف على مسيرة الحياة الموسيقية بنفس العناية التى يوليها 
لأية مهمة أخرى » باذلا رعايته للحفلاات الموسيقية ومشجعا التنافس فى هذا الميدان . و كان 
اضطلاع سلطة المدينة باختيار الموسيقيين مما يرضي هؤلاء الفنانين الذين ضاقوا ذرعا بتحكّم 
الرعاة من الطبقة الأرستقراطية ومن نزواتهم الفنية التى قد يشوبها الشطط أحيانا . 


الذدنا 
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وانجهت ميول الهولنديين فى مجال الموسيقى نحو الوجهة نفسها التى اتخذها التصوير 
مؤثرين إحياء الحفلات الموسيقية داخل البيوت » ومن ثم شاعت الموسيقى ذات العدد 
المحدود من العازفين . ومن هنا كان المنزل هو الأساس المْحدّد للأشكال الفنية فإذا هو يض 
عليها طابعه الأليف » وجاء تصميم المباني وكذا فن التصوير والموسيقى الهولندية المنزلية 
بحيث يعايشها ويستمتع بها جميعا أفراد الطبقة الوسطى التى كانت جد السعادة كل 
السعادة فى توفير أسباب الراحة لنفسها والاستمتاع بما يثري حياتهم المنزلية من فنون . فلم 
يكن ثمة موضع فى البيت الهولندي للوحات المصورة الضخمة المصمّمة لتزيين هيا كل 
الكنائس أو لتغشية أسقف القصور ء أو للأعمال الكورالية الضخمة المؤلّفة للإنشاد فى 
الكاتدرائيات » أو للعروض الأويرالية المعدّة للأداء فى القصور . فكلما كان حجم اللوحة 
المصوّرة معتدلا مناسبا للتعليق فوق جدار غرفة المعيشة بوكليا حرق صرناك أو معروقة لآلة 
كات مفاتيح شك مثل هذه الحجرات الصغيرة زادت الألفة والودٌ بين المستمعين وزاد الترابط 

بين الأفراد فى المجتمع » فغدت موسيقى الحجرة وصوناته البيانو هما التعبير الشائع لما يعبّر 
عنه 0 الاي من معاك بكر الي لتم هذا 0 أصبحت ت الخبور والمسا كان 
ما لقي الضوء على نزوع لوانت لى الاستمتاع , بدفء حاتهم امل يعكنا س 
وأذواق الطبقة المتوسطة . 
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000 اع2ل115] امعول أعظم مصوّري المناظر الطبيعية بين المصوّرين 
| الهولنديين وأشدهم تأثيرا . بدأ بنقل الطبيعة فى لوحاته كما هى ٠»‏ وشيئا 
لا ففشيعا أخذ يمثّل تغيّرات الضوء ضعفاً وقوةً مع الصباح والظهر والمساء . 
وبهذا الأسلوب الذى اتبعه فى تصوير اخختلافات الضوء ٠‏ وبإخضاعه الواقع لرؤى الخيال 
استطاع الإفصاح فى أعماله الأخيرة عن المشاعر الدرامية » على نحو ما نرى فى لوحة 
« البحر الصاخب بالقرب من أمستردام » التى رسمها عام 171٠‏ ( لوحة 2517 . وفى 
لوحة « بزوغ الشمس » بمتحف اللوقر ( لوحة 75 ) أفرغ رويزديل فى قالب مسرحي 
أحد المشاهد الهولندية المألوفة لنهر عريض يقطعه جسر حت سماء فسيحة زاخرة بالغيوم . 
وقد رسم رويزديل هذه اللوحة فى المرحلة الأخيرة من حياته حين غلبت عليه مسحة من 
الكآبة الرومانسية » فأضاف إلى واقعيته الدقيقة المبكّرة لمسة مأساوية تكشف بأسى عميق عن 


غروب الأيام وذبول الحياة . فكل ما فى اللوحة يفيض بالحركة وعدم الاستقرار ؛ السّحب 
المترا كضة المتدافعة الواعدة فى كبد السماء » وومض نور الشمس الخافت » والمياه المتدققة 
تدقّق السيل » والطيور الرشيقة المحوّمة » والفارس ذو البزّة الحمراء إلى يسار اللوحة وهو 
يخلف المشهد و كأنه يعاني لحظة الوداع » والحزن المتولد عن كل ما يمضي بلا رجعة 
فيمطرنا الشّجن » والشخوص الضغيلة هنا وهناك عاجزة حيرى فى متاهة لا يملكون من 
أمرهم شيكا فى مواجهة الطبيعة الغضبى ؛ وحتى المباني التى أقامها الناس تبدو أطلالا 
يغشاها غبار القدم . ويزوّد رويزديل رؤيته باللجوء إلى الخطوط المائلة المنحرفة للإيهام 
بالقلق . فتخلّف في نفوسنا شعوراً مريراً باللا جدوى والضياع » من سحب بيضاء تغمر 
فضاء اللوحة » ونهر منحدر صوب اليمين وهضاب متنائرة » على حين تهرنا هرًا بارقة 
الضوء الرائعة العابرة المولية الأدبار . 
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| رمبرانت قاك رين 161[5 هه/ا 15670612201 بمدينة يدن فى هولندا طفلا 
0 ثامنا لأسرة مكوّنة من أشقاء تسعة و كان أبوه ثانا يملك طاتحونا على 
ا ضفاف نهر الراين » ومن ثم أضاف إلى اسم ابنه لقب فان رين . والراجح 
أن ا درنا غن سائر أخرمه قد عخول عن الكاترليكية إلى اليروتستانتية » و كان والداه 
ميسوري الحال وخاصة أمه فهيآ له أفضل ما يمكن أن تقدمه مدينة ليدن من فرص 
التعليم إلى أن التحق بجامعتها وهو فى الرابعة عشرة من عمره . وكا واضحا أن أسرته 
تعدّه لمهنة أفضل من مهنة أبيه » غير أن رمبرانت لم يلبث بعد شهور قليلة أن ترك الجامعة 
ليدرس التصوير . و كان المصوّر بيتر لاستمان الذى تتلمذ عليه رمبرانت بأخرة فى عام 
8 بامستردام - أشهر مصوّري هولندا وقتذاك ‏ هو الأستاذ الوحيد الذى خلّف 
بصمات لا تُمحى على أسلوب رمبرانت المبكر وتقنيّته » الذى لم يفته مع ذلك الانبهار 
بإتجازات روبنز الأرستقراطية النزعة . ولسبب أو لآخر ضاق رمبرانت ذرعا بأسلوب الفن 
الهولندي فى مطلع القرن السابع عشر » فقد كانت صور لاستمان التى تثير العواطف 
وتستهوي النفوس وصور روبنز الدرامية الشديدة البراعة هى الإرث الفني الذى ال إليه » 
فعقد العزم منذ البداية على أن يتفادى التأثّر بهما » وما كاذ يبل التاسعة عشرة من عمره 
حتى عكف على استنباط أسلوب مميّز متفرّد خاص به وحده ويعبّر من خلاله عن مكنون 
ذاته و كنوز خياله . 


وفى لوحة « عالم مستغرق في تأملاته بمعتكفه » ( لوحة 27154 نتبيّن أن الفراغ 
الداخلي وأدوات الطبيعة السا كنة تكاد تكون دخيلة على الصورة ؛ على حين تأخذ الشخصية 
المرسومة وضعها لتواكب الجو المحيط بها وتعايشه » فإذا الغرفة قد ذابت فى الشيخ الذى 
يحتلّها ليصبحا شيعا واحدا 5 


وتكشف بعض صور رمبرانت المبكّرة عما انتهى إليه من استقرار يداخله التحفّظ مثل 
لوحة ١‏ تقدمة يسوع الطفل إلى الهيكل 0'*'' ( لوحة ١1786253725‏ بشخوصها التى 
تكرّن فى مجموعها شكلا هرمياً » وبتكوينها الشامخ الفريد الذي تتجلى فيه لغة الإشارات 
والإيماءات التى يعبّر بها الأفراد عما يؤدّونَ ويبتغون . ونلمس هنا كيف وقق رمبرانت إلى 
الإيحاء بإتساع الفراغ من خلال استخدامه البارع للضوء الذى يسطع ناصعا فوق الوجوه 
والثياب والكتب والجدران . كما ححقق الخطوط المائلة المتحؤّية التى تتبدّى كلما التقى 
الضوء بالظل إيقاعا متناغما يوا كب وقار المشهد بل يحل به حلولا تاما حميما مثلما يتعانق 
الواقع بالخيال ويتلاحم معه . 


وما إن بلغ رمبرانت العشرين من عمره حتى شاعت شهرته وتوافد عليه هواة اقتناء 
الصور »وما | لبث أن ا كتشف أن السوق المناسبة لبيع صوره ليست ليدن بل هى أمستردام 
بيك أضاب مكانم كثيرة ونعم فى شبابه بما لم يتذوّقه فنان فى مثل سنّه الغضة ٠‏ فتزوج 


بساسكيا » وهى سيدة تنتمى إلى إحدى الأسر الغنية العريقة واستغرق الاحتفال بالزفاف 
سيعة أيام متصلة. . ويمرور الوقت النظعت: ضللة وميرالت. يمكيرقة الى شا بيتها فى مدية 
ليدن بعد أن أصبح ثمة تفاوت كبير بينه وبينها » وذاع صيته محلّتا عاليا فوق سائر المصوّرين 
الهولنديّين لما كان يتصف به من سعة فى الأفق وأمانة لا تقبل المساومة بما تنطوي عليه من 
مثل وقيم رفيعة . 


وشأن بقية معاصريه المصوّرين اهتم أول ما اهتم بصور البورتريه ومناظر الحياة اليومية 
وقصص الكتاب المقدس والأساطير » لكنه على خلافهم جميعا أبى أن يقصر جهوده 
على واحد من هذه الموضوعات ؛ ونجح أيما جاح فى كل ما تناوله من تصوير فضلا عن 
أنه أضفى عمقا سيكولوجيا جديدا على يورتريهاته » وأسبغ على مشاهد الحياة اليومية 
حركة غير مألوفة » وأثرى صوره الدينية بنبرة درامية مثيرة » كما أكسب مناظره الطبيعية 
رحابة لم يعهدها مصوّرو الشمال من قبل . أما ا كتشافاته فى مجال أثر الضوء بكافة 
درجاته على توضيح أحاسيس شخوصه الظاهرة والباطنة » وعلى ديد الفراغ من خلال 
تداخل درجات الضوء فى بعضها البعض » وعلى بث الحياة فى هذا الفراغ من خلال 
الحركة المتدفّقة للظلال » فقد تضافرت جميعا لتضعه على رأس 
فق شمال أوريا . 


قائمة مصوّري الباروك 


ويكشف فن هذا المصوّر من البداية حتى النهاية عن قدرة فدّة على النفاذ إلى ما 
وراء عالم المظاهر المرئية وتعرية ما تنطوي عليه من قوى روحية دفينة فى أعماقه 
نكتشف من خلالها جاذبية وعمق اللأمرئيات . وهكذا بات بإمكاننا أن نستشف من 
وجه اللوحة المصوّرة الظاهر ما وراءه من ملامح خبيئة و كأنه نافذة مفتوحة فى جدار 
العالم المغلق الذى نحيا فيه تنفذ منها أنظارنا إلى أعماق الأعماق فنرى اللامرئيات » 
وعندها نلتقي ذ ضعي نكرل متها تطبع يدلا على ما وراء هذا العالم من أغوار 
غامضة لا يدرك العقل ولا الخيال أسرارها ولا يبلغ مداها . وعلى حين كان يوسان 
يسيطر على هذه الأغوار من بعد » وكاك روبنز يقرّينا منها فحسب لأنه لم يسعطع 
الإفلات من هيمنة حسّية الجسد ؛ استطاعت عبقرية رمبرانت الخصبة الغزيرة الشديدة 
التنوّع أن تقود الإنسان إلى عتبات تلك العوالم الغامضة التى تبدأ فيما وراء 
الأشياء التى نستقبلها بحواسنا وتمتد إلى غياهب اللانهاية » فلم نر فنا آخر كفته 
يدعو إلى عبور عالم المرئيات للولوج إلى عالم المجهول . وإذا كان فان دايك قد 
صوّر لنا الغسّق فى أروع صوره ٠‏ فقد تخطى رمبرانت أبواب الليل وحوّل الظلال 
الرقيقة إلى ظلمات كفيقة غَلفت الوجوه الواقعى للأشياء . وليس ثمة أثر عدد 
رمبرانت لولع الفنانين الهولنديين السابقين عليه فى القرن الخامس عشر بانحا كاة » 
إذ لا مجد لذلك إلا صدى خافتا فى بعض أعماله أيام شبابه » لكنه سرعان ما 
استبعدها ولم يعد يفكر إلا بالإدلاء بشهادته عن عالم غامض عصىّ على احا كاة . 


قهو يلفى بالكون فى بوققة تقنتيه الى يصهره ويخطعه إلى عمليات كيمائية 

منها بعنصر جديد لم نعهده يشكّل منه رؤاه » حتى بتنا مجهد للعثور بين لوحاته على 
مثل ( زهور بوتتشيللي أو اتمار ع اا ا و 
الأثيرة هى الأنسجة الدا كنة المعتمة والمخمل والفراء التى تقدّم إلى حواسنا اللمسية 
والبصرية أعماقا بلا حدود », أو المعادن والذهب والفضة واللالي والأحجار الكريمة 
وما إليها ثما ظل غافياً زمناً طويلا فى جوف الأرض أو أعماق البْحار ولم تخرج من 
أغوارها إلا لتتوّهج ضوءاً ؛ هذا الضوء الذى يقصر عن أن يكون الإشراقة التى تجعل 
الأشياء واضحة » ويتحرّك ليتوهّج بإشعاع شبيه بالطاقة المستكنّة التى تولدها المواد 


هشور 
2 ابي الي 


الله : 
وإذا نحن تطلعنا إلى لوحات رمبرانت وفق تتابعها التاريخي لا كدشفنا فيها تسلسلا 
يبع بعدة و وعو ليس شلسل أتكار بقدر نا هر سلمال سطقى ايع من الأعماق + قد 


رسم عام ١77‏ صورة ١‏ الفيلسوف أمام كتابه المفتوح » ( لوحة 775 ) لعجوز قد انتحى 
جانبا وانكفا يتأمل وسط الظلال التى ترقى به على دَرَجٍ خ عفي إلى عالم علوي غيبي ؛ 
وود من الكالك شيخ يفك على عينه اللفية يعغليما نا يتان كف عا يمطلونانا 
يبدو فى الواقع . فإذا ما انتقضت سنوات عشر وجدنا العتمة تشتدٌ فى لوحات تحمل الموضوع 
نفسه . إذ يزخر عالم الظّلمات الذى تخفق فيه أفكار رمبرانت بالشيوخ . ومع مول هذا 
حال إلى حال كان المسنّون فى لوحاته يغمضون الطرف عما يظهر من أضواء 
خارجية ليفتحوه على بريق آخر ومهّاجٍ يبلغ حد المجهول ويشارف عالم اللآمحدود ؛» على 
نحو ما نرق فى لوحاته لا القبة خ الجالس مستغرقا فى تأملاته » (لوحة/0ا5؟) . وما إن 
اكتمل لر لضي سج أدركة أن الناقذة للتعرسمة فد تسر خن لقا المشيردة الي ا 
يجدها الإنسان فى غير ذاته . فنرى فى لوحة « طوبيت الضرير والد طوبيا » ( لوحة 57/8 ) 
التى تعود إلى عام ١12٠‏ شيخا معمّرا كفيفا مستغرقا فى تأملاته إلى جوار زوجته » وقد 


الفعال ض: 
يجا 5 


ا 
هبتر اسه 


امعيذ! لخد لعو اد و ا ا الع نر 
رهبرانت لوحة « لهوميروس لضرير » ( لوحة 8 ") وقد أصبح فى غنى عن النور الذى 
عو ب ميم كيانه » يشعّ من جبهته المغضنة ومن ثوبه 
المتوهّج بألق الذهب ٠‏ ومن الإنسانية المتدقّقة من وجهه الأختّاذ . 
وليس ثمة مصوّر مثل رمبرانت خلف هذا القدر الكبير من الصور الذاتية » ولعل مردّ 
لى نزوعه نحو التأمل العميق لا لخيلاثه بذاته ( لوحة ٠51؟) ٠‏ ولى يورثرية له وهو 
سن الثانية والخمسين نراه جالسا وقد بدا منهو كا إلى أقصى حد ؛ لا يحاول أن يضفي 
على نفسه إلا ثما يمتلك فعلا » إذ يرتدي ثوبا فضفاضا أصفر اللون ويعتمر قلنسوة من 
امخمل الأسود ذات حافة مشرئبة لأعلى ( لوحة )75١‏ . وأشد ما يلفتنا فى هذا البورتريه 
عيناه الدا كنتان المشعّتان ونظرته المحملقة التى تبدو و كأنها تتفخص من يتطلع إليها » لكنها 
فى الحقيقة ترتدَ إليه هو وهو يحملق فى المراة » وهذا نموذج لفئّه اللاحق فى تصوير 
الشخوص تصويرا سيكولوجيا » يكشف عن فنان كابد مصائب الحياة وتصاريف الزمان 


لسعحو 
رو 


ذلك |( 


جملة ؛ ومع ذلك صقلته هذه التجارب وسقته وداعة وسماحة ظلّ معها على الدوام نقي 


لوحة 737"". رمبرانت: الشيخ الجالس مستغرقا فى تأملاته. الناشونال جاليري بلندن. 


السبريرة كريم الشس قياض الشعور + ومن بداية للك الرحلة أمرك رعيرانت رويذا رويدا أن 
رسالته هى استطلاع عالم الخيال تار كا عالم المظاهر إلى سواه » فإذا ملامحه المصوّرة تكاد 


تنم عن إنسان اهتدى إلى الأمن والسكينة فاختار هذا السبيل مدر كا أنه لا وسيلة إلى 


التكوص عنه . وإذا ضاهينا لوحة « هوميروس » باليورتريه الذاتي الذى صوّره رمبرانت 
لنفسه وا محفوظ بمتحف اللوقر ( لوحة 557 ) لا كتشفنا أن الفناك قن حور القبسيه كذلك 
فى لوحة ١‏ هوميروس » ؛ كما سد بشكل جلي فى لوحة ١‏ القديس متى » الشارد 
النظرات ١‏ لوحة 747 4 : وقد رفع يده إلى صدره حي قطن إلى سر الأسرار يستهلى نه 
همس الطمأنينة ؛ وإلى جواره ملاك - لا يتكفف للرائي ثمامات يمس فى اذه ها يفيظن 
على روسيه إقراقة الظلمة .إن رهيراات يصيّر فى هذه اللوحات مفكلة الفنان الذى يهب 
كا ل انتباهه إلى ما تمليه عليه أعماقه ٠‏ فيرى فى ظلماته الذاتية مولد الرؤى الغريبة . لقد 
ولع رمبرانت منذ شبابه الغض بالوجوه المسنّة الوقور التى تنطفىء فيها الحياة الحسئية وتشرق 
فيها الحياة الروحية . ومن التجاعيد الغائرة فى تلك الوجوه مضى يتبينَ فعل الشيخوخة 
والأتراح بالإنسان من هدم وتحجيم . والواقع 
هى فى جوهرها تطلع إلى عالم آخر هو العالم الروحي » ولم يكن عسيرا على رمبرانت 
تسجيل ما ينطوي عليه عالمنا الواقعي من ثراء » إلا أنه آثر تسجيل إرهاصات تصويرية 
سكل ترام أله قيطا وأرفع مة بنع عبن كان دمن ليق واإجادة فى قا القن 


أن جميع ضور العالم الحسى عند رميرانك 


بي 


او حستكي ا ا تر ا بت سويت ندم ,0 


م يميعن ده 


لوحة 5"”. رمبرانت: 
الفيلسوف المتأمل أمام 
كاسة. اللصوع 3 
معتكفه. متحف اللوقر. 
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/9 2 . : ااا 


لوحة 9“8". رمبرانت: 
طوبيت الضرير وزوجته حنه 1 18 1 ١‏ 
في إنتظار وصول ابنهما طوبيا 17 ات 4 
الناشونال جاليري بلندن. / فى 


لوحة .”4١‏ رمبرانت: 
صورة ذاتية: جموعة 
فريك بنيويورك. 


2 


ب 


لوحة" 4 ". رمبرانت: الملاك 
يهمس في أذن القديس متى. 


وتهمس إلينا نظرات شخوصه التى لا سبيل إلى دفعها بذلك السرّ الكامن بين طواياها » 
ذلك أن رسوم رمبرانت ال معبّرة ‏ التى هى لغة الأعماق الروحية ‏ قد جمعتنا بما هو روحي 
وجهآ لوجه » فهى تمتد بنا إلى منافذ العالم ا لمجهول الذي تضل فيه نفوسنا لظلمته 
المستعصية على النفاذ فيها والموصدة أمام سعينا المتصل فى الكشف عن أسرار الكون التى 
لها فى الظّلمة ومضات أبهى من إشراقة الأمن والسكون » فحين يخيّم الظلام لا يقوى 
على النفاذ فيه غير الأرواح التى أوتيت بصيرة ثاقبة . 


و#لماسيطر الالحساين بالاريظ على رفيراات ليت صيوره توداة قاانة 4 كنا العدت 
موجات متلاطمة من الظلال تتكائف وراء شخوصه دافعة بها إلى أمامية اللوحة . وكان 
زشيرانت بين فينة وأخرى يستخدم « التكثيف اللوني 206 أو الفقرشاة الشيعة باللون على 
سطح اللوحة فى إسراف فتبدو آثار مس شعيرات الفرشاة عليها » وما أ كثر من اقتفى أثره بين 
الفنانين لمضاعفة أثر الأضواء والظلال فى صورهم . ومع ذلك فإن رمبرانت لم يتوقف عن 
استلهام العالم المحيط به » فإذا كانت « صوره » تشي بما بذله من جهد فائق ومعاناة بالغة 
ومختشد بالأشكال ذات الإيحاءات الغامضة فقد بدت « رسومه » من فرط بساطتها وشدّة 
دقّتها وكأنها رسوم صينية . ولقد انطوت صور رمبرانت على مسحة من إيهام قلق » من 
أجل هذا ظلّت موضعا للسخرية والاستهجان فترة طويلة إلى أن أطل القرن التاسع عشر 
فاستيقظ مع الحركة الرومانسية الاهتمام بالألوان الدا كنة والموضوعات المثيرة للشجن التي 
تستهوي النفوس » ومن ثم ظفر رمبرانت بالاعتراف بعبقريته . 


وما كاد المقام يستقر برمبرانت فى أمستردام و كان عندها فى السادسة والعشرين من 
عمره حتى تلقّى أولى المهام التصويرية الكبرى التى عهد إليه بها من نقابة الجرّاحين » 
وكانت ثمرة هذه المهمة هى لوحة « الد كتور تولب يلقي درس التشريح »© ( لوحة 
4“ أء ب») » وهى نموذج لصور اليورتريهات الجماعية التى شاعت انذاك فى هولندا 
وكانت سببا فى ذيوع صيته . وقد ضمّت هذه الصور الجماعية الشخصيات البارزة فى 
النقابة » وسجّل الفنان أسماءهم فى الورقة التى يمسك بها الشخص التالي للد كتور 
تولب . ويلفتنا فى هذه اللوحة التوزيع المتحرّر غير المألوف » وهو ما أتاح لكل شخصية 
من الشخصيات الظهور بحجمها الطبيعى مستقلة عن غيرها بعد أن اطرح رمبرانت 
التوزيع التقليدي اللقبنرية فى صفوف متراصة وأناط بكل شخصية دورا له أثره فى 
الموضوع المصوّر . وبتوزيعه الدقيق للضوء جلّى ما تنطوي عليه الصورة من مشاهد 


درامية وكشف النقاب عن ملامح الوجوه التى ينم بعضها عمّا تكن من مبالاة وينم 
بعضها الآخر عما تكن من قلة مبالاة «:واتصب أشة الأضواة سطوعا على جنة انغرم 
الذى نقد به حكم الإعدام منذ هنيهة » وعلى وجه الد كتور نيكولاس تولب أستاذ مادة 
التشريح » وعلى يديه . والراجح أن المجلد الضخم نحت قدمى الجثة هو طبعة عام 
ههه لكتاب فيزاليوس فى علم التشريح ؛ وينفتح الكتاب على صفحة حمل تكوين 
السّاعد التى كانت مناط درس المحاضر . وما من شك فى أن الموضوع المصوّر يكشف 
بوضوح عن الروح العلمية التى كانت سائدة وقتذاك ؛ ومن هنا كان إسهام رمبرانت 
التصويري موا كبا للمناخ الفكري الشائع . بقى أن نضيف أن ما زعمه بعض مؤرخي 
الفن من أن رمبرانت قد عجز عن ملء الفراغ المحيط بموضوعه المصوّر قد دحضه ما 


أسفر عنه تنظيف اللوحة موْخرا الذى كشف عن الخلفية المعمارية » فإذا خطوط قاعة 


التشريح فى مبنى المجمع العلمي بأمستردام الذى كانت تلقى فيه هذه امحاضرات 
تتجلى بوضوح » وهى القاعة التى شيّدت بناء على توصية د كتور تولب الذى كان فى 
الوقت نفسه فى طليعة رعاة الفن بهولندا ٠‏ وثراه ة فى اللوحة وهو يشرح وظيفة عضلاات 
الساعد السرع بعد أن التو عن تريح علقت التعد الدققة و غالى سين شير 
بيسراه التتى بدت متوتّرة كيف تؤدي هذه العضلات وظيفتها . والمغزى وراء هذه 
اللوحة هو أن جسد الإنسان هو نموذج لحكمة الخالق » وأن الأطباء هم الفئة التى 
وقع عليها اختيار الله للتزوّد من هذه الحكمة فيقومون بدورهم بعلاج المرضى . على 


أن رمبرانت لم يصوّر هذا العضو الذى تناوله التشريح من الواقع » لكنه نقله من رسم 
إيضاحي في كتاب التشريح السالف الذ كر . وتتبدّى فى هذه اللوحة روعة تنسيق الشخوص 


المتضامّة بعد أن أصبح المضمون والشكل أو بمعنى آخر الموضوع المصوّر ومحا كاة الشبه 
شيئا واحدا . واستغل الفنان مخروط الضوء المتّسع للإيحاء بالإإحساس الواقعي للعمق 
الذى ينتظم الشخوص بوضعاتهم ونظراتهم المتنوّعة كما ينتظم الجثة أيضا ليس .هر 
بين كل الشخوص الظاهرة بهذه اللوحة من ينتمي إلى مهنة الطب غير اثنين فحسب » 
وسائرهم كانوا من أصدقاء تولب الذين جاءوا للتلقي عنه تقديراً لمكانته وإعجابا به . 
واتضح بعد إزالة ما علق بهذه اللوحة من بقايا السّخام وطبقة الأتربة أن وميرانت. قك أعاد 
رسم بعض أجزائها كما تناول البعض الاخر بالتعديل . وقد عانت هذه اللوحة الكثير ثما 


ألحقه بها المرمّمون خلال القرنين الثامن عشر والتاسع عشر حتى لقد تلاشت الشخصيتان 


فى أقصى يسار اللوحة فى بقعة سوداء » كما تبين بعد أن أضيفت طبقة من طلاء 
البرنيق الأصفر أن شحوب لون الموتى قد اختفى من الجثة المسجأة 


لوحة 44"أ. رمبرانت: الدكتور تولب يُلقي درس التشريح. متحف ماو زتشهاريش بلاهاى. 


لو حلة 555" نبا 


رمبرانت:الدكتور تولب 
يلقي ذرس العشريح. 
متحف ماوزتشهاريش 
بلاهاي. تفصيل 


وتمثّل صورة ١‏ المسع يقن مرضي : المطبوعة عة بطريقة الحفر على سطح 


معدى : والكقسي 5 ناسم “ضورة اللاكة علد [ العملة العو لعدة 1 نقطظة حول ناردة 
اك 2 2 م 1 2 - 2 لهو وذ لشن 7 


فى تصاوير رمبرانت ( لوحة 746) : بعد أن كانت تصاويره الديئية فى 
ال#الاتنيقات .مه القرك السابع عشر تتسم بتصوير العنف والقسوة على نحو ما نرى 
ف الوحة ٠‏ سمط غينى شعنكوق أملم ذليلة » 3 لوسة 745, 47437 + فإذا ع 
ع باألطى رالرقة وز لش عليها ميا الظابع مرحي 
مثل اللوحة االعين تمثل « داوود يعزف على القيثارة لشماؤول ) لوحة 0" 
وتصوّر لونحة « المسيح يدفي المرطي + والتى رسمها فى تهاية الأربعيعات مشاعد 
م. د الاسام العاسع فهر و إنجيل متّى حين جاء الفريسيّون إلى المسيح 
ليحاجوه ويجربوه , وحين ١‏ قدّم إليه أولاداً لكى يضع يديه عليهم ويصلي 
فانتهرهم التلاميذ » . وحين قال يسو 00 « الحق أقول لكم 
يدخل غني إلى ملكوت السموات » لكم أيضا إن مرور جمل من ثقب 
إبرة تسر د أن يدخحل غنى إلى 6 لله » . ونرى فى خلفية الصورة جما 

حقيقيا يتهيأ للمرور من ثقب إبرة بأيسر مما يدخل غني إلى ملكوت السموات 

رمبرانت على تصوير ما ورد بالإ جيل تصويرا مباشرا دون 


الأربعينات 


انه يعسر أن 


ومنك 3للك الحين حرص 
تاق واإرطافاة + مسف ا م اأققاء الطاوع ١‏ 
كلف واصطناح مستخلصا جوهر القصة لع من إضفاء لطابع لمسرحي 
عليها . وتتجلى قيمة رمبرانت الفنية الحقة فى قدرته على امتطاء هذا المعراج 
|! لروحاني لبلوغ الذروة على الرغم من استخدامه وسيطاً ذذيا بسيطاً للتعيور عها 
يد . ذلك أن الفنان حين يسن سطعا معدتيا معش بالشمع يمركم الحفر 
ب صورة خطية نمطية تنطبع على اللوحة المعدنية بمجرد غمسها 
فى محلول حمضي » فإذا نقلت بعد ذلك إلى الورق امتد طيف الظلال من 
د كنة أشبه بد كنة المداد ‏ على نحو ما نرى وراء صورة المسيح يشفي المرضى 


قرت عشر سنوات بين لوحة « درس التشريح ) وبين أعذا م لوحات رمبرانت واشهر 
إتجازات التصوير الهولندي وهى لوحة ١‏ غارة الميليشا » أو « غارة سريّة الكابتن فرائز باننج 
كوك » التى رسمها عام ١51557‏ ( لوحة 759 ) (١‏ لوحة "68٠‏ 1 » ب) ء وهى أيضا من 
البورتريهات الجماعية للوحدات العسكرية التى كانت تقاتل الجيوش الإسيانية الغازية . 
لحين حتى أطلق أنه عور )0 صور 
أيدي المستعمرين وظفروا باستقالالهم واصلت بعض هذه الوحدات العسكرية نشاطها بالانخراط 
فى سلك الحرس الوطني أو الانضمام إلى منتديات الضباط رهن الإشارة لتلبية نداء الواجب 
إذا ألم الخطر بالوطن » أو للاشتراك فى العروض العسكرية . و كان معظم هؤلاء الأفراد قد 
أصبحوا من التجار المياسير المولعين بارتداء أزيائهم العسكرية الأنيقة بين الفينة والأخرى 
كلها سحت الفرصة ٠‏ فيهرعوك إ دروعهم يصقلونها متخذين وضعات الحاربين الشائعة 
فى الموا كب والاحتفالاات القومية ٠‏ غير أنهم لم يعودوا قوة عسكرية بمعنى الكلمة 3 


و كان هذا النوع من اليورتريهات واسع البو انيل الحين 


حملة بندق الرصاص » ععاء1ون]/1' "1 


الصو 50 امات يسودها المرح والإإسراف فى عب الخمر والالتفاف حول موائد 
الشراب + ول؟ ف فى رميراننك النحيوية والس ركلا على لوست افقاد أثر أن بيعرض شخوصه 
وكأنهم يلبّون نداء الواجب ٠»‏ ولذا نراهم وهم ينطلقون من بوابة المدينة قبل انتظامهم فى 
تشكيل القتال . ومن الطريف أن هذه اللوحة بقيت ردحا طويلا من الزمن يطلق عليها اسم 
« نوبة الحراسة ليلا » إلى أن كشف تنظيف اللوحة فى عام ١5151‏ عن مغايسأة مقهلة 
ن اتضح أن الموضوع المصوّ ر قد جرى أثناء النهار » وأن طلاء رميراقت الذي ابش مع 
مرو لي انلك بست لالت تنا للقن اللي ؛ وبتنا الآن نرى بوضوح تدقق الضوء 
دوي فى إل ملاك علدل ار . ماين اوسا كر ن منها فى 
خطته الحربية للضابط المنوب . 


تدرجات ضوئية ين بالحر كة وسط ل الصورة 


حيث الكابتن باننج يشرح 


وثمة حقيقتان جليّتان تبرزان للوهلة الأولى عند مشاهدة هذه اللوحة : الأولى أنها منذ البداية 
قد أعدّت لتعليقها فى قاعة الحرس الوطني [ الميلشيا ] » و كان علي رمبرانت أن يضع هذا الموقع 
اختار للصورة نصب عينيه أثناء تصويره إياها . والثانية أن فرانز باننج كوك كان يعد نفسه الشخصية 
الرئيسة فى الصورة موحيا للمشاهد أنه هو الآمر بإعدادها . وإذا كان الأمر على هذا النحو فقد 
كان ينبغي أن يضطلع صبرا ضوات ل كن اثنين من رجال !١‏ س الذين ظهروا 
بالصورة شهدا بأن ستة عيفر هرق أفراد الحرس قام كل منهم بدفع مائة جيلدر إسهاماً منهم 85 
تكاليف الصورة » وأن الباقين أسهموا بنصيب أقل أو أ كثر وفق الموضع الذى يحتلونه من 
الصورة وبناء على هذا تكون الصورة يورتريها جماعيا . ومن امحتمل أن ي> كوك رمبرانت قد رسم 
هذه اللوحة تخليدا لذ كرى الاحتفال بزيارة ماري ده _ 0 ١‏ التى 


والانطباع الأ ول الذى تخلّفه مشاهدة هذه اللوحة هو الإحساس بالحركة » حر كة الكابتن 
ننج في برّته السوداء والضابط فى زيّه الأصفر وقد سقط عليهما الضوء الساطع فضلا عن 
ا ل و يي وسو حلفية 
الصورة » كما نميّر بسهولة ضباط الصف والجنود بسيوفهم وبنادقهم وتروسهم . نلمح إلى 
يسار اللوحة جنديا فى به حمراء يحشو ماسورة بندقيته بالبارود » بينما يطلق جندي 5 وراء 
الكابتن [ غير متكامل الصورة !] رصاصة من سلاحه » وإلى يسار الضابط ينفض جندي ثالث 
رماد البارود المتخلف عن فوّهة بندقيته . وهكذا يقدم لنا رمبرانت مهمات ثلاثا أساسية من 
مهمات الجند فضلا عن قارع الطبل إلى اليمين . ويسجّل شعار « الرنك » على مدخل 
العقد أسماء ثمانية عشر من أفراد الحرس الوطني الظاهرين فى الصورة . على أن اللوحة تضم 
ثمانية وعشرين شخصا وأطفالا ثلاثة » ولدا وبنتين . ولا ندري سبب إقحام هؤلاء الأطفال في 
الصورة ؛ ولعل الصّبي كان هو المنوط به تقل البارود إلى الجنود داخحل القرن المخروطي الذى 
يحمله . أما الفتاتان اليافعنتان فهما دخيلتان على هذا التكوين اللهم إلا إذا كان 55 قد 
أراد بتصويرهما فى اللوحة توظيف أناقة ملبسهما هادفا إلى إضافة بقعة من اللون الناصع 
المتألق إلى لبا القاتمة . 


لوحة 8 رمبرانت: داوود يعزف القيثارة لشاؤول. متحف ستادل بفرانكفورت. 
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لوحة” 5 ".رمبرانت:سمل 
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لوخة 64" رمبرانت : غارة المبليشياء أو غارة سريّة الكابتن بانج كوك. مخف ريكس بأمستردام. 


لوحة رأ ت. رمبرانت : غارة المبليشياء 
أو غارة سترية الكابين بانج كوك. معخف 


وذو أن ما قصد إليه رميراتت بهثه الألوجة عو أ يحي لشاف التمايع العمقى 
للأشخاص المتجهة نحوه فى الصورة و كأنه غير منفصل عنهم يشار كهم ما يؤدون » ومن ثم 
تمثل هذه اللوحة علامة مضيئة فى فن الباروك الهولندي تفوق بمراحل إمجازات رمبرانت 
المستمدة من العهد القديم » حيث يسقط الضوء المشع على الكابتن بانئج والضابط دون 
غيرهما من مكوّنات الصورة » وإذا هما بهذا الضوء المشمٌ يكادان ينتفضان حركة » بينما 
إلى الأمام . كما يعين على مخديد انجّاه الضوء الذى يربط بدوره كافة شخوص المشهد 
بالشخصيتين الرئيستين من خلال ما يقع عليها من درجات الضوء المتنوعة المتفاوتة » فلقد 
كانت براعة رمبرانت فى استخدام الأضواء والظلال للتأثير الدرامي أحد إبداعاته البارزة التى 
جعلته يسبق زملاءه ويبرّهم جميعا . 


ولقد طبّقت شهرة رمبرانت الآفاق فى رسم يورتريهات الهولنديين وزوجاتهم بمظهرهم 
الأنيق » أسوق من بينها يورتريه زوجته ساسكيا التى دأب على تصويرها مرارا وتكرارا فى أزياء 
ميثولوجية أو شاعرية على نحو ما نراها معتمرة | كليل ديميتير إلهة الخير والخصب والحقول 
اليوئانية 9 لوسة 4781 . 


وثمة يورتريه مشترك يجمع بين رمبرانت وساسكيا فى شبابهما ينطوي على مسحة من 
مرح الصا فضلا عما يتضمّنه من ملامح امجون واللهو الجرىء ؛ وهو أحد الصور النادرة 
التى يظهر فيها رمبرانت ضاحكا ( لوحة 7257) . ويعد وفاة ساسكيا أخذ رمبرانت شيئا 
فشيكا يعتذر عن تلبية الطلبات التى كانت تنهال عليه لتصوير البورتريهات ٠‏ وإن لم يخل 
الأمر بين الحين والحين من تصوير بعضها وخاصة الجماعية منها . وعلى الرغم من أن 
نهاية القرن السادس عشر كانت أسمى مراحل فن رمبرانت إلا أنها لم تكن أسمى مراحل 
حياته » إذ تكالبت عليه شبَّى انحن التى سحقت كيانه . 


وفى هذه الفترة نفسها صوّر لوحة « هندريكي تخوض مياه الجدول ) (لوحة اه17), 
وإن ما يسمو بهذه اللوحة إلى أرقى المستويات هو ما يبدو فيها من مجسيم للجسد فى غير 
ترهّل فضلا عن اللمسات الخاطفة للفرشاة . ويتمئّل خطو هندريكي وهى تخوض الماء 
بساقيها فى حذر وكأنه حدث قائم بذاته » فلقد أضفى رمبرانت على لحظة عابرة من 
لحظات الزمن مسحة من الخلود تمثّلت فى هذا الإتجاز الذى بلغ أقصى مراتب الإبانة 
وأصعق مستويات التعبير » وهكذا جعل من هذه اللحظة العابرة فنا يخلد خلود الدهر . 


وفى هذه الفترة ذاتها التى شهدت روعة « الشكل ؛ فى نساء رمبرانت العاريات أعاد 
الفنان صياغة تكوين فنى قديم له هو صورة ١‏ داناى » . وقد استغرقته رشاقة جسد الحسناء 
العاري والحالة النفسية التى تكون عليها فتاة تتوقع ظهور عشيقها أمامها لدرجة أن تناسى 
معها تفاصيل الموضوع المصوّر التى خلفها وراء ظهره غامضة ملتبسة ( لوحة 184 ) ؛ حتى 
إن الروحانية غير المعهودة فى مثل هذا المشهد دفعت بعض المؤرنخين إلى عدم الأخذ بالعنوان 
المنسورب لهذه اللوحة فعدّوها إحدى بطلات العهد القديم . كما ذهب مؤرخ الفن إرقفين 


2517 


لوحة .68١‏ رمبرانت: ساسكيا فى هيئة فلورا ربّة الزهور. سان بطرسبرج. 


يانوفسكي إلى أنه ليس ثمة ضرورة إلى أن تكون لوحة داناى رمزا للشبق » فقد تكون صورة 
للعذراء » كما قد يكون عشيقها جوييتر الهابط عليها فى صورة شؤ بوب من قطرات 
الذهب - كما تقول الأسطورة - صورة للإله تغمره هالة من الضوء الوهاج 5 


ولم يبلغ هذا الفنان الساحر الذروة الفنية قدر ما بلغها فى لوحة « بتشابع في الحمام » 
( لوحة 05" ) حيث نرى جسد تلك الحسناء العارية يشم بنورانية ومّاجة . كما نرى 
الخلفية المعتمة وقد استلبت ومضات الضوء . وهذا وذاك من سحر تقنيّة الإشراق والعتمة 
١‏ كيارو سكورو ») يجعل الواقع أشبه ما يكون بالرؤيا الحالمة » فتتحوّل هندريكي » تلك 
الخادمة الهولندية البضّة الملداء التى اتخذها رمبرانت نموذجا لتصاويره إلى شبه أسطورة 
وضاءة . وثما يضفي الكمال على هذا التكوين الفني أيضا ذلك التوازن المتكامل بين الضوء 
والظق التسكدييّى على بقية مكنات اللوحة + سوا العباوة الينام الى مقف إلبها بيسياها 
أو المفرش البديع التطريز إلى يمينها » ثم الوصيفة ذات غطاء الرأس الفريد التى تغسل قدمى 
مولاتها . والأمر الذى لا شك فيه أن مثل هذا الايجّاه قد ضاعف من تأثير واقعية جسد هذه 
المرأة العارية التى تكشف عن ولع رمبرانت بقوام المرأة . ونشهد بتشابع فى هذه اللوحة وقد 
تسلّمت رسالة الملك داوود التى يفصح فيها عن عشقه المفرط فجلست مستغرقة فى التأمل . 


لوحة 81". رمبرانت: هندريكي تخوض مياه الجدول. الناشونال جاليري بلنادن. 
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على أن رمبرانت قد تناول الموضوع بأسلوب مخالف لما اعتاده غيره من المصوّرين من التقيّد 
بيحذافير النح ى التوراتي الذي يروي أن داوود عندما وقعت عينه على بتشابع وهى تستحم هام 
بها على التو واشتههاها فأوفد زوجها يوري إلى ميدان القتال ليلقى حتفه فيخلو له الجو ويستأثر 
بها ولا ندري هل الرسالة اللتى تمسلك بها بتشابع هى رسالة داوود الغرامية أم هى رسالة 
تبعها بانمفياة زوسها ف سائحة الوغى فاتتدريهتها إلى هذا التأمل + كير آله رميرائيك لم 
يكترث بحرفية النص » فمّد كان هدفه تصوير امرأة عارية فحسب هى محبوبته الأثيرة 
هند ريك كى ستوفلر التى اتخذ جسدها نموذجا يسجّله فى حنان غامر بما ينطوي عليه من 
جمال وإثارة وما يشوبه من عيوب وهنات على الرغم من أن تصوير العرى كان نادرا فى الفن 
الهولندي اليروتستانتى المتزمّت » وإن كان شائعا فى كل من التصوير الفلمنكي الذي أضفى 
على العري حسّية تارة ميثولوجية وتارة رمزية ؛ والتصوير الإيطالي المولع باستخلاص ما يترع 
النموذج الذى احتذاه رمبرانت فى صوره الثلاث السابقة » فقد أعدّ رمبرانت دراسات متعدّدة 
خلال هذه الحقبة على قوام هندريكي الرخص ؛ وكان حتى النهاية شديد الافتتان بالجسد 
الأنثوي العاري بتموّج ثناياه اللّدنة وما يضمّه من أسطح مضيئة وما ينطوي عليه من مكوّرات 


رهيفة مثيرة . 


فى 1 ١5‏ عهد أنطونيو ره روفو أحد إبلاء صقلية 000 ا أن راسم له صورة 
ل لوحة ) أرسطو ل العمغال 0 امه ) لوحة كه" ) 8 ولم يكن 
الربط بين حكمة الفيلسوف وإلهام الشاعر أمرا غير مسبوق » فد كان الفيلسوف أرسطو 
الشارح المفسّر والمنظر الكلاسيكي للفكر شخصية مرموقة فى الحياة الثقافية الهولندية 
خلال النصف الثاني من القرن السابع عشر . ولا يتألق فى الصورة غير الوجهين والرداء 
نحت الضوء المسلّط عليهما والرامز للاستنارة الروحية والفكرية » فقد أسدل الفئان ستارا 
يحجب عمق الغرفة حتى يصرف أبصارنا عن التجوال فى أنحائها الظليلة . على أننا نلمح 
بعض المجلّدات فى يسار الخلفية رمزا للعلوم الكلاسيكية والمعرفة القديمة . و كان رمبرانت 
بقغنى بعض التماثيل النصفية الكلاسيكية أو مستنسخات منها ورد ذكرها فى قائمة 
مقتنياته . وعلى حين أن التمثال النصفي لهوميروس الذى يتأمله أرسطو هو أحد النماذج 
الكلاسيكية المعروفة » فإن ملامح أرسطو لا تنحدر إلينا على وجه اليقين عن المنحوتات 
الكلاسيكية وإنما من حضارة أخرى لاحقة هى من غير شك دراساته لوجوه جيرانه من 
اليهود الملتحين ذراري مؤلفي العهد القديم الذين يمثّلون في نظره حكمة أنبيائهم . ولا 
توخي الانحناءة الهيئّة لرأس أرسطو باستغراق فى التأمل العميق فحسب يل بالخيرة أمام 
هوميروس الضرير الذى يبدو تمثاله النصفي منتصبا و كأن نظرة الشاعر ا محجوبة تغوص فى 
حفايا الكون وأسراره. + 


وق مطاول وميرانك أن يحي يوفق تعاليم الكداب اللقدس .عون أي خروج عنها فاصطيفت 
رؤيته للموضوعات الدينية بهذه الصبغة التى أضاف إليها درايته الواعية بقصص العهد القديم . 
ولقد كان من أروع ثمار الفن الهولندي أثناء القرث السابع 


عشر الصور الدينية التى لم لويد 


الكنيسة إلى الفنانين برسمها » وإذ لم يكن رمبرانت يرسم صوره لتزيين الكنائس فلم يكن ثمة 
ما يضطره إلى التقيّد بالتقاليد الإيقونواغرافية الدينية لتصوير السيدة العذراء والطفل 
وضلب المسسيع ح إلى غير ذلك من الموضوعات التى محدّدها الكنيسة » فكان حرا طليقا 
فى استنباط وابتكار موضوعات جديدة تنطوي على وجفات نظر لدان عن رؤى غيره 
مثل لوحة ١‏ المسيح والمرأة الزانية » ( لوحة ل/5©1 ) وفى الحق إن ميق أنه ضور رميرانتك 
لم ورسمها لتعرض فى الأماكن العامة على 


الديتية وسحرها الأخحاذ وِشْدّة تأثيرها هو أنه 
الجماهير . 


ولقد مهّدت أسباب سياسية واقتصادية لأوربا أن تقع على تصاوير المنمنمات الإسلامية 
المغولية بالهند فإذا هى تنال الإستحسان . و كان رمبرانت لله عيب بهذا الفن » وإذا 
هو يقتني بعض تلك المنمنمات » ثم أخذ ينقلها بيده ما بين عامى ١104‏ و5ه1لاء, 
وعفظ القاق الآن يعشرين منها » هذا إلى أنه ضكّن بعض عناصرغا لوحاته يعد أن 
مزجها بأسلوبه فإذا الشخصيات فيها تبدو وكأنها فى أصولها ( لوحة /0”) 
رمبرانت ليس غير ( عجالات » أضاف إليها من عنده تقنية « الإشراق والعتمة » [ كيارو 
سكورو] التى أثرت عنه والتى نخلت منها الأصول المغولية . 


. وما نسخه 


كذلك كان رمبرانت يجد سلوى وتسرية فى زيارة الحي اليهودي بأمستردام » فوقع على 
الكثير من النماذج المثيرة بين سلالة أهل العهد القديم استوحاها فى صوره الدينية . ولم 
تأت هذه الصلة الوثيقة بالنماذج اليهودية بمحض الصدفة فقد كان بيته يقع إلى جوار الحي 
اليهودي ؛ و كان اليهود بالنسبة لرمبرانت جزءا من عالم العهد القديم مازالوا يحتلون مكانا 
فى الكون المسيحى الذى كرّس له نصيبا من فنه » كما كانوا مجسيدا لثقافة مغايرة تثري 
حصيلته التصويرية » فأفاد من تأمل ملامحهم حين شرع ضور أحداك الماضي سواء المتصلة 
بالتوراة أو بالعصر الكلاسيكى . وفى الوقت نفسه كانت الأنماط الشرقية تستهوي رمبرانت 
المولع بكل ما هو إ كزوتي 1[ وافد من الأما كن الغريبة النائية 1 ( لوحة 55" ) , فمما لا 
شك فيه أن رمبرانت كان طوال حياته يسعى وراء ما هو غريب وكل ما يباين مجتمع 
أمستردام البورجوازي الفاتر حاملا إرهاصات عالم أكثر رحابة واختلافا فى الأمزجة . 


وقد نشأ اهتمام رمبرانت بالكتاب المقدس إلى حد كبير عن رغبته العارمة فى إدراك 
سريرة الإنسان ولعله كان يعد قصص الكتاب المقدس المتداولة وقتذاك نماذج كلاسيكية 
للمشكلات الإنسانية . ومنذ صغره كان رمبرانت كما قدمت شغوفا بالمسئّين » فلقد 
كان يكتشف فى وجوههم المعرو كة معان وفيرة » و كان أسلوبه حينذاك ما يزال متأثرا 
بالتقاليد الأ كاديمية »ومن ثم كانت عنايته بتسجيل التفاصيل الدقيقة ذات أهمية 
بالغة ؛ غير أن رمبرانت لم يقف عند هذا الحد بل تخاوزه فبعث الحياة فى هذه الوجوه 
المغضنة بإضافة الشعور المسترسلة اللي اللرسلة . وفى لوحة « النبي إرميا يتأمّل حزينا 
دما ر أورشليم ) ( لوحة ) تكشف الأواني الذهبية والحواشي العريضة لعباءة النبي 
اي هر ا بزالز قرادرااته للك 0 


. 
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لوحة /8”. رمبرانت: محاكاة رمبرانت للمنمنمات المغولية الإسلامية. إلى اليمين صورة خان 
خاناك» وإلى اليسار شخص مجهول يحمل صقراً 1565 مكتبة بير يونت مورجان. نيويورك. 


لوحة 5” رمبرانت: أرسطو 
يتأمل التمثال النصفي 


هوميروس. نيويورك. 
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المسيح والمرأة الزانسية. 


لوحة /اهة". رمبرانت: 


تن 
5ج 


اللا 


لوحة 94 ©". رمبرانت: أوربي 
وكسيا سترداة 


لوحة .”5٠‏ رمبرانت: النبي 


إرميا يعأمل حزينا 
دمار أورشليم. متحف 


م غ 
ريكس بأمستردام. 


لوحة51". رمبرانت: 
الملاك جبريل يأمر إبراهيم 
بالعدول عن التضحية 


بولده. متحف الإرميتاج. 


لوحة 57”". رمبرانت: اختطاف نسر زيوس للصبى جانيميديس. متحف درسدت. 


وعلى الرغم من أنه من المشكوك فيه أن يكون رمبرانت قد لجأ إلى رجل مسن ليتخذه 
نموذجا لوضعة النبي إرميا إلا أنه من المحقق أنه قد أولى موضوعه دراسة دقيقة واعية , 
فنفذ إلى أعمق ما يستكن فى أعماق هذا النبي الهرم المستغرق فى تأمل حزين » فلا 
يعود يُلقى بالا إلى ما يجري حوله . ويلفتنا أن بريق الأواني والذراع المائلة ومكاسر الثوب 
القليلة الجليّة » تطغى على ما قد توحيه وضعة النبىّ من حيرة . وليست المدينة التى تندلع 
فيها النيراذ والجنود القائمون على مدخل المدينة وغيرهم من الشخوص القليلة إلا خلفية 
قصد بها الفنان أن تقدم تفسيرا لعزلة النبي العا كف فى محراب التأمل . 


هكذا امتد نشاط رمبرانت بالمثل إلى التصوير الدرامي لقصص الكتاب المقدس » و كلها 
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موضوعات وجد فيها رمبرانت مجالا خصبا لسحر الألوان الدافقة لمدرسة البندقية مثل لوحة 
« الملاك جبريل يأمر ابراهيم بالعدول عن التضحية بولده » ( لوحة 73١‏ ) » وهو من غير 
شك أحد الموضوعات الموائمة لفن الباروك المثير للعواطف » ولوحة « اختطاف نسر زيوس 
لصي" جانميديس + ( لوحة 15) الى رسمها رعيراتت فى السنة شسها . ويبدو أن 
رمبرانث آثر أن يعرب عن الصلة السماوية فى كلا الحدثين من خلال الصراع الدرامى بين 
الأمر الإلهي الصارم وإذعان العبد الخاشع . و كذا سجّل رمبرانت أسطورة اختطاف الإله 
هاديس لبروسيريبنا فى لوحة بديعة متفردة يحتفظ بها متحف دالم ببرلين ( لوحة 3537 ) , 
كما صوّر الإلهة جونو زوجة جوبيتر فى لوحة مجرّدة من أى مشهد خلفي حتى يضفي 
المزيد على هيبة هذه الإلهة ذات القوى الخارقة ( لوحة 27515 . 


7 


ويلوح أن علاقة الصداقة التى كانت تربط رمبرانت بمنشة بن اسرائيل أحد العلماء 


ن بين أفراد الجالية اليهودية انذاك قد دفعته إلى رسم لوحة ١‏ وليمة بيلشاصر » أو 


١‏ بيلشاصر يرى الكغابة عل الحائط ١(لوحةه5؟*أ‏ ان . و كان منشة يعد وق: بحثا عن 
قصة بيلشاصر | بالتازار ]ا آخر ملوك بابل الذى كان قد أعدَّ وليمة عظمى جاء فيها بانية 


وحاششته وزو جاته وسراريه 5 
0 م 01108 54 1004 


الذهب والفضة المنهوبة من هيكل أورشليم كى يكرع بها الخمر هو 
فإذا عين الملك تظع على بد إنساق تكتب عبارة سرّية على حائط قضره ألما 
بامتدعاء البى دائيال الذى كشف له سر العبارة وأذره باليللاك القريب ء ولا شلك أذدر 
قد آلف ذه القلدي؟ الوراية يش بالبافيف صحيقة عا اها قن عله الارسة ارقي 


3ق 
- 


5 


ء » (لوحة11؟5) 


و كانت امرأة يهودية اشتهرت بجمالها وطهارتها قد اتهمها شيخا سوء بالزنا حين رفضت 
مطارحتهما الغرام فظهر بهتانهما وحكم القاضي بإعدامهما . و كان موضوع هذه القصة 


يشغل بال رمبرانت مند نعومة اظفاره وهو ما يزال فى مرحلة التدرّب والمراث بمرسم 


- 


ويطالعنا رمبرانت بصورة شديدة الأثر عن « سوسنّه وشيخا السو 


المصور 
1 . اه 3 عم )اء 3 5 5 7 5 
ل اسقما فحخحصت يذه رسوما حمه لهدا الموضوح إلى آل اودعه 86 هله أ ورة المثيرة 7 


0 5 55 07 2 2 0 ب 5 
واخيرا اسوق صورة ذاتية ١‏ لرهيرانتت يحمل صيذه ١‏ ( لوحة 1١7‏ " اراق بها الكفس عن 


١ 1 57 9007 5 | 5 1 7 ٠. 5 57‏ 01ت 72 1ه 
براعته |/ فلدة قم تسككنا الواك: ال ند اللجنوعة و كويد ملمسها وق أه كما . الحناد لتعليعه 
2 2 ى و ل الى ور 9 2 في ين 877 بين 34 
2 خطاف 8 م 5 [2 علميواة. اتعجهما الوافيعة وواخمة عد 
”ى ل ا 0 و 2 عن 1_6 


لوحة 54”. رمورانت: 
الإلهةجونو. مجموعة 
خاصة بنيويورك. 


ح “2# 


لوحة 58” أ. رمبرانت: وليمة الملك بيلشاصر (الملك بيلشاضر يرى الكتابة على الحائط). الناشونال جاليري بلندن. 


4 
ًّ 
00 
8 
كِ 
5 
ع 
3 
0 
35 
3 
4 

2 

3 
3 
3 
39 

ط 
2 

عل 

0 
32 
3 

2 


لوحة 55". رمبرانت: سوسته وشيخا السوء. متحف دال ببرلين. 


لوحة 517". رمبرانت: رمبرانت يحمل صيده. متحف درسدن. 


حار 
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#رن ‏ عنية 


لوحة 57". كورنيلليس فان هارلم: بتشابع فى الحمام. متحف ريكس بأمستردام. 


كورنيلليس فان هارلم ١655(‏ 2 1517/8) 


| برز من بين الفنانين الهولنديين كورنيلليس قاك هارلم 152|اع6012© 
4 دحت انهه 1 صقلا (15ااعد0)) مصور التاريخيات والبورتريهات ٠‏ الذى كان 


| أحد روّاد تصوير اليورتريهات الجماعية للمؤسسات والنقنابات التى غدت 


دك 


علامة ثميزة من عنلا ات التصوير الهولندي 5 وتأتى لوحته 7 ول 2 رماة السهام ( فى 
مقدمتها ؛ كلما تعد لوحة فاك شارلى له نعفا فى الحمام » ( لوحة 5" ) احدى 
7 ي-5 : 0 م 8 


التصاوير الرائعة ذات النزعة التكلفية التى تناولت هذه القصة الشهيرة . 


)١51/6 ١550 يان فيرمير‎ 


فئة ترى العالم المادي شفَافا إلى درجة لا مس معها الحاجة إلى الهروب 
منه والانطلاق خارج أسواره » إذ يكمن النور الروحاني في وجدانها يضىء 
لها كل ما تقع عليه أبصارها . ومثل هذه الفئة تنعم براحة البال وسكينة 
النفس » لأن عقلها اللاواعي لا يدرك غير الأفلاك السامية حيث الكون يشم مشرقا » كما 
تبدو لها فكرة الصراع غير ذات معنى فليس ثمة ما يدعو إليه » ولهذا فهى لا تخاول الهروب 
من الواقع الذى لم تكن ترى فيه غير ما رأته هى فيه من نور وإشراق . ومن هذه الفئة النادرة 
فرا أنجيليكو ويان فيرمير 622667/آ هل . 


ولد فيرمير بمدينة دلفت فى عام ١55‏ فى نفس السنة التى ولد فيها الفيلسوف 
سبينوزا بأمستردام . وكان أبوه إلى جانب مهام أخرى متعدّدة يدير نزلا [ فندقا ] كما كان 
يعمل فى الانّجار بالتّحف , وهو نفس الانجخَاه الذى سلكه فيرمير بعد وفاة أبيه «على عام 
١١01‏ تزوج فيرمير من كاتارينا بولنز التى أمجبت له أحد عشر طفلا مولي العام اننسنه 
الذى عقد فيه قرانه انضم إلى نقابة الفنانين بدلفت التى تولى رياستها مرتين دون أن تفيده 
هذه الرياسة شيئا . وحتى وفاته فى الثالثة والأربعين من عمره فى عام ١77/8‏ لم يبع فيرمير 
لوحة مصوّرة واحدة من إنتاجه وإن أودع بعضها ضمانا لدى دائنيه حتى يسدّد ما عليه . 
ولقد قضى فيرمير حياته القصيرة غارقا فى الديون لم يحقّق لنفسه أو لأسرته شيئا » وقيل في 
تفسير ذلك إنه كان عاجزا عن بيع لوحاته فى هولندا اليروتستانتية موطنه لأن زوجته كانت 
كاثوليكية » كما قيل إنه كان يعاني من مرض مزمن حال بينه وبين رسم عدد أوفر من 
اللوحات المصوّرة كما أعاق فطلي مارم الاتخار بلوحاته . ولعل فشل فيرمير المادي 
يعود إلى تصوّره هو الذاتي للنجاح وما ينبغي أن يكون عليه سلوك الفنان الأمين الشريف 
بالرغم ما يعترضه من صعاب وعقبات . موجز جز القول إنه قنع بمحض اختياره أن يكون كما 
وصفه مؤرخ الفن كينيث كلارك « مصوّرا هاويا عظيما يستخدم فرشاته أيام العطلاات 
فحسب » . أما الشهرة لم يكن لها لصبيه د ققد كانت مهنته الرسمية هى مجارة 
التحف إلى جوار إقارة القول الذي ورقه عن أأيية ٠‏ وكان يتّخذ من هذا النزل الذى يطل على 
ميدان السوق بمدينة دلفت مسكنه ومرسمه . ولم يكن الجمّع بين معرض الفن والثرل أمرا 
غريبا فى تلك الأيام » فقد كانت نظرة الهولنديين إلى التصوير هى نظرتهم نفسها إلى أية 
سلعة أخرى تباع وتشترى . وكانت الصور التى يتاجر فيها فيرمير لمصورين غيره ؛ وهى 
جلت م بارس جلدا وصبرا كان يفتقر إليهما هذا الفنان الرهيف الحس الرقيق 
الحاشية . و كانت ثمة عوامل أخرى تثير قلق فيرمير وخاصة فى أخريات حياته يأتي على 
أأننها الغزو الفرنسي فى عام 17177 وانتهاء عهد الرخاء فى هولندا ثما دفعه إلى مزيد من 
العزلة والتقوقع في مرسمه لتجسيد أحلامه ورؤاه . 
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ولوحة فيرمير المبكرة « القوّادة » ( لوحة 7595 ) هى إحدى لوحاته القليلة المؤْرّخة » 
وكان وقت أن رسمها فى عام ١155‏ يناهز الرابعة والعشرين من عمره . وكل ما 
تنطوي عليه هذه الصورة يعكس اتجاها دنيويا بحتا من حيث الموضوع وما يوحي به 
من حسّية » كما يحتشد التكوين الفني داخل إطار يتجاوز أحجام صوره التالية » 
ويعجّ سلّمه اللوني الصارخ بأصباغ صاخبة حمراء خضراء صفراء . على أن الفنان 
فى هذه الصورة المبكّرة لم يكن قد امتلك بعد ناصية التحكم فى استغلال الطموة 
خير استغلال ؛ وإن كان ميله الشديد نحو تصوير الطبيعة السا كنة الذى صا حية 
طوال حياته قد بدأ يظهر فى هذه اللوحة من خلال الدثار الثقيل البديع ذي الصيغ 
الزخرفية الملوّنة الجذابة الذي أله القوّادة فوق ساقيّها التماساً للدفء مفترشاً أمامية اللوحة . 


أما اللوحتان الأخريان المؤرختان فهما «١‏ لوحةالفلكى ١17/0)‏ ولوحة 
« الجتراقي + 134 (١‏ لوسحة 6797 + وكاقت سنوات عغر قد انصرمت وغدا المصور 
فى السادسة والثلاثين وقد شارف على نهاية عمره » ولفته السكينة بردائها الوارف 
وغشّى وجدانه حسّ رهيف بالالتزام » فراح يفسح مساحاته المحتشدة بالأدوات لفراغ 
خدّه حدود » فإذا هو يشكّل جدران الغرفة فى هيئة صندوق انتظمت أضلاعه ما 
بين أفقي ورأسي ؛ وعلى هذا النّسق كل ما يحتويه » وإذا نحن نحس الصمت وقد 
خيمٌ » وإذا الشخصية الوحيدة المصوّرة مستغرقة في التأمل . وبين الجدران البيض 
لغرفته الشبيهة بصومعة الراهب يتبيّن « الجغرافي » أن أفكاره باتت قادرة على 
التحليق فى آفاق جاور ما ححَدّده خريطته المعلقة . 


وإذا كان قيرمير قد استهل إنتاجه الفنى خلال مرحلته المبكرة بتصوير 
مشاهد الحب والمتعة الحسّية ومعاقرة الخمر على نحو ما نرى فى لوحتى 
« القوّادة » و( احتساء النبيذ » ( لوحة 51/١‏ ) والفتاة ذات القبعة القش ( لوحة 
©)» والفتاة ذات القبعة الحمراء ( لوحة 71/7 ) ء فإنه ختم حياته الفنية 
وقد تسلّلت أنغام الموسيقى إلى عالمه فى لوحتى ١‏ الفتاة الواقفة إلى جوار 
معزف الشيينيت » (١‏ لوحة 71/54 ) و( الجالسة أمامه » ( لوحة 776 ) المحفوظتين 
بالعاشونال جاليري بلنده » وقيهما يعجلى لنا تخلى فيرمير عن قدراته الفذة 
على التلوين ليتفرّغ بكل كيانه لتحديد الأشكال والفراغ من خلال القيم 
الضوئية لتقنية الإشراق والعتمة « كيارو سكورو) . ومما يشل انتباهنا فى لوحة 
القعاة الجالسة إلى الشيبعيت أنها تكاد تكرن صورة حبّة على أهية الاستعداد 
لأن تبادل النظّارة الحديث . 


لوحة 59". فيرمير: القوّادة. متحف درسدن. 
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لوحة 1/4". فيرمير: فتاة واقفة إلى جوار معزف الشيينيت. الناشونال جاليري بلندن. 


وأهم ما يسترعينا فى أعماله بصفة عامة هو حرصه على أن يبدو الزمن وقد توقّف كى 
لا يع كر صفو فتياته المستغرقات فى التفكي كير الحالم » تارة وهمن يكتبن وطورا وهن يطالعن 
سالة وافلة هه مكان ناء يبعذد عره المذيئة أو آتبة هه الحدى تللق البلاه الع ثثة 
5 531 ل عن ك 20 تفع 
الخريطة المعلقة فوق الحائط » ولا يلبث كل شىء أن ينحصر فى نبضات الروح التى لا يسبر 
غورها ولا يكشف سرّها . ذلك أن فيرمير- كما قدمت - قد اطرح جانبا ألوانه الحمر 
والخضر التى احتشدت بها صوره المبكدّرة المفعمة حيوية قاصدا أن يمتطى جناح فنّه صوب 
ذلك التناغم القدسي بمزيجه النقي بين الأزرق الشفاف والأصفر المشرق . وبتنا نشهد فى 
لوحاته جدرانا فى صفاء اللبن ونسمع أصداء أنغام خافتة » كما نرى صبايا بجباه ملساء 
يتحلين بلآليء صافية تذ كرنا بأعماق البحا ر( لوحة 775 ) وتوحي لنا بوصف الشاعر يول 
كلوديل وهو يتأمل اللآلىء : ٠‏ صورة للجسد النقي وقد خلص من أغلال تلك القشرة 
ال 0 ونور وجا وو د 
اللي 1 
والروح ٠‏ وكأنها سرب من الأرواح القادرة على الإفصاح عما تكنه بين حناياها أو هى 
إشراقة منعشة » أو هى التعطّش إلى النور » فقد تخلصت لتوّها وإلى الأبد من سوقية التماع 
المعادن » وغدت تعبيرا نفسيا أليفا يشفّ عن فيض الخاطر ) . 


ومن بين اللوحات التى رسمها فيرمير فى صدر شبابه لوحة « فتاة تطالع رسالة أمام نافذة 
مفتوحة » ( لوحة 377 »2 » وهى أولى الصور التى استخدم فيها تقنية اللمسات التنقيطية 
الدقيقة'** ' للغاية التى يضفي عليها الضوء الساقط تنوّعات لا حصر لها . وتما يزيد الجو 
ألفة فى المشهيد الذى تقَدّمه هذه اللوحة ذلك الستار المسدل » وعدول المصوّر عن رسم 
لمنظر الذى تطل عليه النافذة المفتوحة » تار كا المجال للضوء ليطوّف بمفردات الصورة حتى 
يسبغ عليها سمة بللورية » فتكتسب ظلال الألوان بذلك صفاء أخخاذا » ومن ثم تبدو 
لمشاهد مغمورة بالسكينة . 


وتلك الصورة التى تمكثّل ١‏ فتاة تصب اللبن » ( لوحة 718) ليست هما يعنى به 
الفنانون عادة » كما أنها ليست ربّة بيت يعنيها من قرب أو بعد أن تشاهد وهى تزاول هذا 
العمل الهيّن » لذلك لم يشأ فيرمير أن يضفي كبير عناية على ملامح مح وجهها ؛ فلا تنبع 
جاذبية الصورة من الفتاة المصوّرة وما تؤديه من عمل وإنما من الموضوع الذى تناوله المصور . 
دأيللما يفت إلى هذه الصورة 0 يرمير 0 الخافتة مقابل الألوان موا 
على وني تقلبات الضوه 0 الصورة لعي ع اذاه بياخ 0 
التنقيطى فى رسمه للثوب والطبيعة السا كنة ثما بعث الحركة إلى حد ما فى هذا الجو 
الوادع » وساعد على ذلك أيضا الأشكال المستديرة المطروحة فوق المائدة » فالحركة ‏ كما 
هو معروف ‏ لا يعبّر عنها غير الخطوط المتماوجة والمائلة والدوائر التى تنطوي عليها عناصر 
الطبيعة الساكنة فوق المائدة . وقد تعمّد فيرمير أن يضففى على لباس الرأس الأبيض قسطأً من 
اللون الرمادي حتى يجلو التباين بين درجات اللون الأبيض وبين البياض الناصع للحائط . 


لفها 
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لرية البيت وهى مستغرقة فى نشاطها المنزلي . 


وفى لوحة ١‏ الفتاة ذات الرداء الأزرق » ( لوحة 7779 ) جد السكون يغمر الصورة 
بشكل أشدّ إمعانا منه فى لوحة ١‏ الفتاة تصبّ اللبن » » واقتصر فيرمير فى هذه اللوحة على 
من الألوان والأشكال . ومع أن الصورة تخلو من نافذة فهى توحي بمشهد 
فسيح إلى يسار اللوحة » وهذا بفعل الضوء المنعكس على الجدار الأبيض . وتكاد الدٌّ كنة 
البئّية التى تغمر الخريطة والمنضدة والمقاعد تطوّق الفتاة الممسكة بالرسالة بجو من الألفة . 
وعبّر فيرمير عن انهماك الفتاة فى القراءة بدقة الأنن وانفرا ج الشفتين وانسدال الجفنين » 
كما أشرب بشرتها مسحة خفيفة من الزرقة استلها من زرقة سترتها . ويلفتنا طراز المقاعد 
المزينة بالمسامير النحاسيّة الصفراء التي امتخددها المصوّر في هذه اللوحة للإيحاء بالتباين بين 
الأشكال الأفقية والرأسية » على حين يضفي المسند المائل للكرسي والأدوات المصفوفة فوق 
المنضدة على الخلفيّة الوادعة الشقراء ما تفتقده الصورة 


عدد محدود 


من إثارة درامية 5 


وتنتمي لوحة ١‏ الفتاة العا كفة على تطريز مخرمّات الدنتطلا » إلى حوالى عام ١55‏ »2 
وهى الفترة التى تألق فيها فيرمير وبلغ الذروة » وبدت فيها شابة صغيرة انحنت مستغرقة فيما 
تقوم يد عن تطربق » وقد العتصرت فى مسلحة عد ضيقة ها يفضع عن عيئرية هذا الصور 
( لوحة عار ب لاقت بماك ونه القناة المشرق عن عدوي رادظة للملا لها مضورد 
الحياة اليومية » ومع ما يمثّله موضوع الصورة من واقعية فهى تنطوي على شاعرية فيّاضة . 


ولم يقنع فيرمير الذى ولد بمدينة دلفت وعاش فيها طوال حياته برسم الشخوص في 
البيوت وهم على حال من الوداعة والاستقرار » بل مارس بالمثل رسم مشاهد مدينته 
المحبوبة . ومن هذه المشاهد مشهد ١‏ الشارع الصغير » ( لوحة 7/١‏ ) الذى رسمه وهو 
قابع فى منزله . وعلى الرغم من أن هذه الصورة تكشف عن ولع فيرمير بالتفاصيل وقوة 
ملاحظته الشديدة فإن جمالها مردّه لا إلى التسجيل الدقيق للمباني بل إلى براعة 
الانتقال من تصوير منزل إلى اخر وإلى قدرته على تمثيل الأبعاد الثلاثة فى عصر كان 
التسجيل الحذوى 1[ الطبقى ] للمدن والمباني هو الجا السائد فعلي الرغم من التصوير 
الدقيق لقوالب الطوب لم يحاول فيرمير أن يضفي عليها التنميق المصطنع ؛ فقد كان 
أكثر ما يعنيه هو اللون الذى تخلفه عوادي الطقّس وغوائل الطبيعة . ومع أنه قد صوّر 
النوافذ بألوان سود وبنيّة غير شفافة فإنها تبدو متألقة مشرقة بفعل خطوطه الرقيقة وتنقيطاته 
الدقيقة . وقد وفق فيرمير فى الإيحاء إلينا بأن المنزل الذى إلى اليمين هو منزل ذو عمق 
وليس واجهة فحسب » لا عن طريق استخدام قواعد المنظور فى تر كيب المنزل الواقع إلى 
اليسار بل أيضا عن طريق الشخوص التى ورّعها بمهارة فى أنحاء اللوحة . فالمرأة الجالسة 

فى مدخل المنزل توحي بردائها الأبيض بالبعد الثالث على حين توقّر تتورتها البية ضربا 

من التوازن » وتشي البقعة الصفراء حول ذراعها بقدر من الحركة . كذلك تؤدي 
المرأة والطفلان فى الجانب الآخر من الصورة دورا للإيحاء بالعمق فى التكوين الفني . 
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لوخة #8٠‏ أء ت. فيرمير: فناة عاكفة على تظرير مخَرّمات الدنتيللا» وتفضد 


م 


وعلى الرغم من أن تصميم خطوط أرضية الطريق يوحي بأنه مرصوف بالحجر فإن فيرمير 
لم يرسم حجرا واحدا يصرف انتباه المشاهد عما هو جوهري فى الصورة » وأعني بالجوهرى 
سلم التدرجات اللونية المتعدّدة فى المنزل العتيق . وعلى حين تعرب الخطوط الأفقية 
والرأسية المتعدّدة عن السكينة والهدوء ‏ جد فى المقابل الخطوط المائلة والأشكال المديبة 
وععاضة فى الجانب الأيسر سيك ينهم الفسكيل غير المتعظم اللسكامات فى إسياغ 
الحيوية والحركة . ويعود فيرمير إلى استخدام اللون الأحمر الدافىء فى تصوير قوالب 
الطوب وإن عمل على تلطيفه بالصبغات الرمادية الفاترة للسماء الهولندية الملبّدة بالغيوم . 
ويلعب التوزيع الهندسي الصارم فى هذه اللوحة دورا لا يقل عن ألوانها بعد أن حذف 
فيرمير الزوائد التى لا صلة لها بموضوعه المصوّر » فكل عنصر من عناصر الصورة يرتبط 
ارتباطا وثيقا بابجموع الشامل للوحة حتى ليمكن تقسيمها بسهولة إلى عدّة مسطحات 
مستطيلة » مثل مسطح أرضية الطريق والأبواب المفتوحة والنوافذ والمسنّمات المتعاقبة 
للمنازل الواقعة فى يسار الصورة . 


ويطيب لى أن أختتم الحديث عن فيرمير باستعراض رائعته الفنية ١‏ المصوّر فى مرسمه ) 
( لوحات 787 أ » ب » ج») والراجح أنها رسمت بعد عام 171757 » دليل ذلك الموقع 
الذى احتله المشهد ‏ أعنى المرسم ‏ فهو غرفة الطعام بمنزله المتواضع الذى انتقل إليه بعد 
أن هجر الثرل فى ربيع عام 1177 » حتى ذهب بعض المؤرخين إلى أن هذه اللوحة هى 
آخر ما خلفه فيرمير »إذ كانت باقية فى مرسمه إثر وفاته ومن ثمنها استطاعت أرملته تسديد 
ذينٍ كاك عليه لأمهنا » على ين أن لوحاته التى رسمها أرلا كانت تفي بديونه دينا بعد 
دين . ويسترعى انتباهنا اختللاف شكل النافذة فى هذه اللوحة عن النوافذ المصوّرة فى 
لوحاته المبكرة / وأن أضواءه تفد منهمرة دائما من جهة اليسار وبنفس درجة الكثافة باستثناء 
بعض الحالات النادرة مثل لوحة « الفتاة العا كفة على تطريز مخرّمات الدنتيللا » . وكانت 
سيطرته المذهلة على تكوين الفراغ توهم المشاهد باتساع حجم الغرفة على حين أننا لو 
أحصينا عدد بلاطات الأرضية المربّعة لاتضح لنا ضآلة مساحتها » وهو ما يكشف عنه قرب 
الأدوات الموجودة فى أمامية الصورة من العين . وقبل أن يشرع فيرمير في رسم صورته كان 
ندا عادة بإعداد المشهد فيثيّت أنشوطة الستار المدلى فى الموضع المناسب للكشف عما 
ينبغي إظهاره من الغرفة وإخفاء ما يريد » ثم يكسو المقاعد والموائد بالأغطية الملائمة » ويعلّق 
على الجدار الرئيس لوحة مصوّرة من مجموعة اللوحات التى كان يقتنيها أو خريطة تختلف 
من صورة إلى أخرى . ولقد أحصى له دارسو فنه خرائط أربعا » وكانت الخرائط رمزا 
لمغامرات الاستكشاف البحرية عبر امحيطات التى ولع بها الهولنديون . فكما كان المصور 
يوسان يخوض تارب عدّة لتوزيع شخوصه على المشهد المراد رسمه باستخدام نماذج صغيرة 
لها يحرّكها فوق منضدة حتى يستقر على التوزيع الأمثل » كذلك كان فيرمير يعد تكوينه 
الفني بنفسه حتى يستقر على التوزيع المثالي قبل أن يشرع فى التصوير . وإذ كان يتاجر فى 
التحف الفنية التى كانت فى حوزته وفرة منها فققد أولى عرضها اهتماما شديدا يثري بها 
مشاهده الداخلية . ومع هذا الإعداد الدقيق كان يؤثر أن تنفرد صوره بشخصية واحدة 
فحسب حتى لا يضطر إلى ما تلزمه به المقتضيات الدرامية » و كان إذا اضطر من باب التنويع 
ا أكثر من شخصية رسم إحداها مدبرةً ظهرها إلى المشاهد . 


ل 


حك 


وقيل إن هذه اللوحة قصة رمزية قصد بها فيرمير أن يصوّر الفنان عا كفا على أداء واجبه 
المقدس التسخليد 9 الشهرة الحميدة © أو لتجسيد « ربّة التاريخ » إحدى ربّات الفن وقد 
هبطت إلى مرسمه » بينما هى فى حقيقة الأمر أهم من أن تكون لوحة رمزية » فهى لوحة 
طبيعية تلفّها السكينة ويغمرها دفء الألفة وتشى بأنها صورة شخصية لقيرمير فى مرسمه » 
كما لا نكاد نتبين منها فى أى فصول السنة وفى أى أوقات التهار رُسمت ٠‏ والراجح أنها 
أنجزت خلال موسم الربيع أو فصل الصيف »٠‏ وأن الطقس كان يميل إلى الدفء فليس ثمة 
شموع فى النجفة ربما خشية أن تذيبها حرارة الجو فى الغرفة . والوقت كان هو الصباح 
حين شرع فيرمير فى الرسم بادئا بإ كليل الغار الذى يتوّج رأس الفتاة الواقفة أمامه بعد أن 
فرغ من رسم الحافة امحوّطة لبقية جسدها بالطباشير . كما يمكننا أن نستخلص من اللوحة 
الخطوات التى كان يتبعها فيرمير عندما كان يشرع فى الرسم » فهو يحمل بيسراه لوحة 
خلاط الألوان التى لا تظهر بالصورة » وعصا الرسّام التى يسند إليها يده اليمنى الممسكة 
بالفرشاة . ونراه قد استهل عمله بطلاء اللوحة ببطانة عاجية اللون ثم انتهى من الرسم 
التحتي « التحضيري » لإ كليل الغار باللونين الأزرق والرمادي . ويلفتنا أن لون كليل الغار 
الحقيقي فوق رأس الفتاة قد ناله بعض التغيير » ويذهب أندريه مالرو إلى أن فيرمير قد رسمه 
باللين الأعصر الدى عثل إلى االزيفة بشسل الطفاء الساصر الضقراد م وإق كات من سيول 
أيضا أن يكون قد تعمّد رسمه باللون الأزرق لا الأخضر ء إذ كان يؤثر على ما شهدنا- 
الألوان الزرق والرمادية والبيضاء بياض الدّر على الألوان الدافئة المألوفة » حتى وجدنا أعمال 
فيرمير تتميّز على الدوام بلون غالب هو الضارب إلى الزرقة الهادئة . ويسري هذا الهدوء 
حتى عندما يلجأ الفنان إلى الألوان الدافئة المألوفة مثل اللون الأصفر الكامد الذى استلفت 
نظر المؤرخ وريه بورجيه 18111861 6نا:!1' المتخصص خلال القرن التاسع عشر فى فن فيرمير 
فقال : « إن فيرمير قد وقق إلى تسجيل اللون الفضي فى أضوائه ولون اللآلى فى ظلاله . 
وعلى الرغم من أن هذين اللونين لا يتآلفان فى الطبيعة » فإننا مجدهما هنا لا يتنافران على 
الإطلاق » . كذلك كان الفنان فاث جوخ متيّما بألوان فيرمير المميّزة من أصفر ليموني 
وازرق كامد ورمادي خفيف . 


وكم أثيرق الشكوك سول سقيقة سخوض هذه اللوحة الحالة + فمة من ذهب 
خلال القرن التاسع عشر إلى أن الفنان المصوّر هو بيتر ده هوخ نظرا لأن اسمه كان 
منقوشا على المقعد الذى يجلس عليه المصوّر إلى أن تبين أن الاسم قد أضيف زيفا وبهتانا 
لرفع قيمة اللوحة فى زمن لم يكن اسم فيرمير يتمتّع بالشهرة التى يظفر بها الآن » فضلا 
عن أنه قد تم ا كتشاف توقيع فيرمير نفسه على الخريطة المعلقة وراء عنق الفتاة مباشرة . 
ويزعم البعض الآخر من المؤرخين أن الفنان المصوّر وإن لم يكن فيرمير نفسه فهو يجسيد 
رمزي لشخصية مصور ما . وإذ كانت صور فيرمير الشخصية نادرة فقد غدا ديد 
شخصية الفنان المصوّر أقرب إلى التخمين منه إلى اليقين . على أنه من العسير افتراض أن 
فيرمير قد انتزع شخصه انتزاعا من بؤرة حلمه المصوّر » فمع أنه قد حجب وجهه عن 
المشاهد خضوعا لمقتضيات التكوين الفنى إلا أنه أوحى من طريق خفى وبذ كاء شديد بما 
يسغفل به على نعرثة الفبعان الصو من خالال الريط بيقه ويخ التدورة الرشيدة 
المعروفة لفيرمير أثناء شبابه التى ظهر فيها بالمواجهة فى لوحة ١‏ القوّادة » ( لوحة 25955 , 


لوحة 5" فيرمير: شارع 
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بأمستردام. 


وفيها نرى الفنان يرتدي القميص نفسه ذى الشرائط وغطاء الرأس نفسه اللذين كان 
يرفديهما فى لوحة « المصوّر فى مرسمه 6 ياستغباء ياقة الخرّمات 3 الدائتلا » الى بطل 
استخدامها خلال الخمس غشرة سنة المنقضية ما بين رسم اللوحتين » كما أن تسريحة 
شعره الهوجاء هى ذاتها فى كلتا اللوحتين : 


أما شخصية الفتاة المصوّرة فد أثارت حيرة المؤرخين بما ترتديه من لباس كلاسيكي الطابع 
وما تتخذه من وضعة كلاسيكية . فيذهب البعض إلى أن فيرمير قصد بها « كليو » ربّة التاريخ 
بدليل المجلّد الذى تسنده إلى صدرها بيسراها والنفير الذى تمسكه بيمناها . ويزعم البعض 
الآخر أنها تجسيد « للشهرة الحميدة » وهى تتأهّب للنفخ فى نفير المجد ‏ وأن القناع الجصّي 
واللفافة والكتاب وقطع النسيج الحريرية المصفوفة فوق المائدة امجاورة رموز موحية بالمناخ 
الكلاسيكى أو هى شعارات بقية ربّات الفنون وقد لحقها التضاؤل النسبي حتى كادت تضيع 
تفاصيل معالأهيا غير أننا ندرك من النظرة الأولى العابرة إلى وجه الفتاة أنها امرأة عادية لا 
إلهة . كما يسترعي انتباهنا أنها نفس النموذج الذى دأب على رسمه فى العديد من لوحاته » 
بل هى فى واقع الأمر زوجته كاتارينا أو هى ربما ابنته . وليس معنى أنه جلل هامتها بإ كليل 
الغار ولف جسدها برداء من الساتان الأزرق وزوّد المشهد بالرموز الكلاسيكية أنه صاغ منها 
إلهة » فضلا عن أن مثل هذه الرموز التى استخدمها يمكن أن تكون فى حوزة أى فنان . 
والتفسير الأقرب إلى المنطق هو أن فيرمير الذى لم يكن يمتلك أجر أنثى محترفة ليتخذها 
نموذجا قد لجأ إلى زوجته ليتخذ منها نموذجه بعد أن كساها برداء ربّة الفن أو ثوب الإلهة . 
كما أنه لا شك كان يرى أن تكرار هذا الوجه بالذات من شأنه ‏ شأن تكرار بلاطات الأرضية 
والنسجيات المرسّمة والخرائط ‏ أن يربط بين أعماله برباط وثيق . 


وثمة عنصر آخر جدير بالاهتمام فى هذه اللوحة هو صورة الفنان وقد أدار ظهره . ولا 
نزاع فى أن فيرمير قد لجأ إلى حيلة بصرية تتيح له تصوير ذاته من ظهره بأن وضع أ كثر من 
مرأة أمام حامل لوحة الرسم ومثلها من خلفه حتى يتسنّى له رؤية ظهره . ومن الواضح أن 
فيرمير كان حريصا على ألا يصرف نظر المشاهد عن الشخصية المحورية فى لوحته » إذ كان 
يدرك الأثر الطاغي للوجه الادمي وخاصة العينين . ومع ذلك حاول أيضا تخفيف هذا الأثر 
فى هذه اللوحة » فأسدل جفنى الفتاة بحيث يقع بصرها على المائدة حتى يجعل المشاهد 
مأخوذا بالمنظر كله لا بنظرة إلى الفتاة فحسب » فيشدٌّ البصر أول ما يشدّ قميص الفنان ثم 
الكتاب الأصفر الذى مله الفتاة ثم وجه الفتاة ثم النفير » وأخيرا ألق ضوء النهار الذى 
يسقط عليه من جهة اليسار . ونلاحظ فى عالم فيرمير التصويري دقيق الإحكام أن ضوءه 
يفد فى الأغلب من اليسار » فضلا عن أن الجانب الأيسر من المشهد هو الجانب الذى يؤثر 
أن يبسط فيه نسجياته المرسّمة التى استخدمها وفق الأسلوب البارو كي إطاراً داخليا للفكرة 
الرئيسة فى لوحته . 


و كمعظم مصوري الباروك أشقط فيرمير الضوء على مشاهده غير أن ضوءه كان ضوء 
الظهيرة الأبيض الصافى فى الطبيعة الهولندية امختلف كل الاختلاف عن الظلال المتلاطمة فى 
ظلمات رمبرانت . فكان يسقط إشعاعات ضوء الشمس إسقاطا متكسرا عبر مسطحات السجاجيد 
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والأنسية أو يدعها ضباب لتسيايا يسيرا غير الأفرات الشعيية والفسائى الضقيل + لتتئكس 
صاعدة إلى أعلى فتقع على الجبين الشامخ لزوجته أو ابنته التى اتخذها نموذجه . وكما جاءت 
« رومانسية » رمبرانت سابقة لأوانها » كانت ١‏ بنائية » فيرمير هى الأخرى متقدّمة على زمانها . 


ويسترعي انتباهنا اشتمال العديد من لوحاته على خريطة ما » فققد كان الهولنديون 
مشغولين فى منتصف القرن السابع عشر بعد ظفرهم باستقلالهم بالتوسّع فى مد امبراطوريتهم 
الاستعمارية . والخريطة المرسومة فى هذه اللوحة هى إحدى الخرائط الشهيرة البالغة الدقة » 
مهرها رسامها نيكولاوم ييسكاتوريم بتوقيعه الذى نراه فوق الإطار الداكن وراء النجفة 
مباشرة . وهى خريطة للأراضي الواطئة عهد أسرة هايسبورج » يبدو فيها خليج سفيدرزي 
والمدن الرئيسة والأما كن الهامة التى يضم شرحها خانات بيضاوية تماثل الأشكال الزخرفية 
التى ما نزال نراها حتى اليوم على أواني دلفت الخزفية . ولقد استطاع فيرمير أن يجعل من 
هذه الخريطة إبداعا فنيا لا يبارى » ذلك أن نقل النقوش المكتوبة والزخارف الثنائية الأبعاد 
ضمن لوحة مصورة يتطلب فى حد ذاته قدرة فنية خارقة للعادة » لأنها إذا لم تنجر إنتجازا 


دقيقاً موفّقا تشكّل عائقا يشوّه العمل الفنى المصوّر . 


واللافت للنظر أن كل ما تضمّه صور فيرمير أشياء أثيرة لديه يعشقها ويتعلق بها » و كأنه 
يتمثّل قول الفنان المصوّر كونستابل حين ذهب إلى أن أفضل ما صوّره هو المكان الذى 
يعيش فيه . وبالفعل جد أن فيرمير كان يعشق الجدران الصافية البياض والأرضيات الصقيلة 
ذالع للرينات المطرخية ونوله التواضع فى عيناك السبرق يسفيئة دلقت + وق هاده البعة 
الأليفة رسم كل ما كان يتعلق به ويحبه ؛ زوجته وأصدقاءه وأثاث منزله ومقتنياته من 
اللوحات الأثيرة . وبهذا كان فيرمير أعظم المصوّرين الهواة لأنه رسم لإمتاع ذاته دون أن 
يحاول التكسّب من وراء لوحاته » ولقد انقضى قرنان من الزمان قبل أن يفطن العالم إلى أن 
فيرمير كان أعظم مصوّري الحياة اليومية الهولنديين . 


وتعل لوسحعه هذه أكبر صور حجما وأشدها تعقيدا + كما أنها تضم عناصر تقود 
العين إلى ا كتشافات مثيرة . فهناك حذاء المصوّر العجيب الشكل » ثم الطرف 
الأحمر لعصا تكأة الرسام » وورقات الغار الزرق التى تزيّن رأس الفتاة . وهناك النجفة 
التى سنشاهد مثيلا لها فى لوحة يورتريه أرنولفيني لفان إيك » وهناك قناع الوجه 
الغامض والنسجية المرسّمة السميكة المستخدمة ستارا والتى اتخذها عنصرا لا غنى 
عنه يتتام مع مربّعات الأرضية البيضاء والسوداء . وهذه كلها عناصر جذابة لكنها 
تبدو بلا معنى إذا غاب عنها ضوء النهار . ومن المعروف أن ألوان ضوء النهار نادرا ما 
تبدو كما ينبغي أن تكون عليه فى التصاوير » ويعود مجاح فيرمير فى تسجيلها 
تسجيلا يستحوذ على الإعجاب إلى أنه أحد القلائل من عظماء المصوّرين - مثل 
يييرو دللافرنشسكا وفيلاسكيز ‏ الذين كانوا يؤثرون دائما الألوان الخافتة » ولون 
ضوء النهار عادة خافت . ففى هذه اللوحة التى نحن بصددها نكتشف أن الرداء 
الأزرق والكتاب الأصفر يؤديان نفس الدور الذى أدّاه رداء المسيح الأحمر فى لوحة 
« الاقتراع على رداء المسيح قبل صلبه » 8580110 ( لوحة 177 ) للفنان إلجريكو . 


لوحة 89" ب. فيرمير: المصوّر في مرمه. (تفصيل). 
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لوحة 87” ج . فيرمير: المصوّر فى مرسمه. (تفصيل). 


ولق عتى فيرمير برسم غرف للدازل عناية تامة مثلما عنى مصوّرو عصر النهضة 
الإيطاليون بجسد الإنسان » فإذا هو يبلدع فى تصوير محتويات الغرف من مقاعد وموائد 
وأغطية وستائر ونسجيات مرسّمة ة وطرف كالمزهريات والخزفيات والتماثيل المنمنمة » حتى 
نخال أننا بين دنيا من العجائب بعد أن كانت مثل هذه المشاهد لا جَعلنا نحسّ بما 
تنطؤي عليه من جمال » حتى قال الناقد. الأمريكي جيمس هونيكر فى وصف هذه 
اللوحة « إن فيرمير قد بلغ فيها غاية الكمال ») :فين هذا المعنى أيضا كتب الأديب 
الفرتسبي جوستاف فلوبير يصف أعمال فيرمير : « يخيّل إلى أن ذروة الفن لا تبلغ مداها 
بإثارة الضحك أو البكاء أو بتفجير الغضب والانفعال » وإنما بأن تؤدي ما تؤدّيه الطبيعة 
ذاتها » ألا وهو استثارة الأحلام أو استحضارها » . 


ومع ذلك كله ظلت هذه الرائعة الفنية فى طوايا النسيان قرابة قرنين من الزمان بعد وفاة 
قرفي : واتعفدعت أول عا امتغدمت سداد لدين على اليرمير كما أسلقت : إلى أن 
رضت للبيع فى مزاد علني بأمستردام فى عام 197 فحصل عليها أحد مقتني التحف 
من قيينا لقاء ثمن بخس . وفى عام ١/11‏ اشتراها كونت زرئين نظير نخمسين جيلدرا 
نمسويا باعتبارها إحدى صور بيترده هوخ ولم يتبيّن أنها لفيرمير إلا فى عام 1870 » إلى 
أن استحوذ عليها أدولف هتلر ونقلها فى عام ١1545‏ إلى متحف تاريخ الفنون بقيينا حيث 
يحتفظ بها حتى الان . 


يقول ولهلم فون بود المتخصّص فى فنون الأراضي الواطئة ٠:‏ إنه ثما يؤسف له أن هولندا 
لم تكن خلال القرن السابع عشر كريمة مع فنانيها مثل فيرمير ورمبرانت وهالس وهوبيما 
وغيرهم بينما كانوا هم السبب الأول فى تخليد مجد بلادهم عبر سني التاريخ ») . وهو قول 
حق » فما أحوج الفنانير: ن إلى ما يتوّج هاماتهم بأ كاليل الغار شأهم فى ذلك شأن الأبطال 
المؤلهية قديما . ولعل فيرمير كان براوده غذا الثقول حين شرع فى رسم كليل الغار الذى 
نراه أمام أعيننا فى هذه اللوحة . من يدرف 

ونحن إذا ما تتبّعنا فيرمير إلى نهاية المطاف لا كتشفنا أنه فى أخريات حياته وقد ألم 
به المرض الذى عجّل بموته المبكر قد فقد شيئا من دقته التى لا تكاد تخطىء . وعلى 
حين زادت مهارته التقنية مع خبرته تضاءلت قدرته على فرض قانونه الذاتي على ما 
يحيط به شيعا فشيقا ؛ وما لبقت ( التفاصيل » أن غمرت لوحاته مثلما تزحف الأعشاب 
غتلى الحدائق واحتشدت بالتعقيدات الى يفرضها ١‏ الواقع ) الذى عاد من جديد 
يعسلل إلى أعمال الفنان . ولكن ما كاد الجدار ينشرخ حتى غمرت الواقعية كل 
شى ع 2 كنها ازدادت تكويناته الفنية 1 تعقيدا وتدهورت الوانه وتة تفسخت ؛ وجلح ق العامة 
الزرقاء والصفراء الصافية نحو الألوان الحمراء والبنية الد كناء 43 وهى ظاهرة يفسرها 
تعكس الاضمحلال الصحّى والبدني وقد بدأ ينخر فى كيان الفنان . 


علماء القن بأنها ر 
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فرائز هالس )١1555-1١680(‏ 


بين النقيضين رمبرانت المتأمل وفيرمير الموضوعي ثمة فنانوث ثلاثة تكشف 

تصاويرهم عن السلّم الوجداني لمعاصريهما من المصوّرين » نستهلهم بفرانز 

هالس الذى تنطق صوره بالمرح الفيّاض » فقد عكف على تصوير أهالي 
مدينته هارلم » فصوّر المشاجرات بين زوجات الصيّادين والضباط المخمورين ورواد الحانات 
السكارى ( لوحة /39 2 » ووفق فى هذه الصور كلها إلى أن يسبغ عليها حيوّية دافقة 
ونبضا رقافا . ولقد أعانه على هذا تأَثّره بعشيرته سيئة السمعة والخارجة على تعاليم الكتاب 
المقدس التى التزمت بها طبقة التجار البورجوازية . وفى مرحلته الأولى كان شديد الاهتمام 
بالمظهر لا بالجوهر ؛ لكنه فى مرحلته الأخيرة عندما طاردته الديون والأمراض والشيخوخة 
رقع غات ابر هوالت تخلى عن ألوانه الرقافة ولمساته الخفيفة ليغوص فى موضوعات أشْدٌ 
عدي وأصعي: تفاولاا .. 


وقد مخسص مالس الى وم لوحات اليورتريه » وعلى الرغم من أن فترة ذيوع صيته 
كانت قصيرة إلا أنه أجر عددا من أبرع الصور الشخصية فى تاريخ فن التصوير بعد أن 
يمسك بتلابيب أدق تفاصيل من يرسمه من ومضة عينه ولفتة كتفه إلى ثنيّات ثوبه » على 
نحو ما نرى فى لوحة المهرّج عازف العود ( لوحة 3/5 ) ولوحة ١‏ الفارس الباسم ) ( لوحة 
ا جد ا 7 ع معألفة ليس فى اورها ما 
زا . يقول مؤرخ الفن الأمريكي جيمس هو كنر فى وصف أعماله : 
' 0 أيديهم نحوك عبر العصور حتى لتأخذنّك الدهشة كيف لا ينهضون مبارحين 
أل الوساتييي كي يصافحوك )0 . 


وفى لوحة ١‏ البوهيمية » ( لوحة 7381 ) نشهد ساقيةً فى إحدى حانات هارلم التى كان 
يتردّد عليها هالس » وهو فى هذا يكاد يكون متأثرا بأسلوب كارافاجيو فى تصوير عامة 
النساء اللاتي كان يؤثر تصويرهن على تصوير نساء الطبقة البورجوازية الهولندية » فأسرف 
فى تصوير يورتريهاتهن ومن بينها صورة هذه ١‏ البوهيمية الناسمة » » تلك الفتاة اللعوب 
المتورّدة الخدّين الضيقة الصدار المشرئبّة النهدين الشعثاء الشعر صاحبة النظرات الداعية 
والملامح والأعضاء غير المتماثلة وإن تك كلها مترعة بالحيوية الدقاقة الْجَادة بالضوء الجانبي 
الساقط عليها . فلم يكن من الممكن الكشف عن تلقائية هذا البورتريه العجل السريع إلآ 
على يد فرائز هالس وضربات فرشاته الخاطفة كالومضات . وعلى حين كان كاراقاجيو 
وأتباعه يبعثون الحياة فى منجزاتهم من خلال حيوية إشعاعات الضوء الساقطة على الظلال 
استبدل بها هالس خطوطا تصويرية تستنفر تلقائيتها وحيويتها » مضيفاً إلى ذلك كله التعبير 
عن خفّة ظله ومرحه » وإذ كان الضحك فى فن التصوير بالغ الندرة فلا سبيل أمامنا إلا أن 
نلاحظ ما تنطق به لوحاته من بهجة ومرح وحبور وإقبال على ملدّات الحياة . 


3 
لوحة 5/". فرانز هالس: المهرّج عازف العود. متحف اللوقر. 


على أن هالس شأنه شأن رمبرانت كان صاحب أسلوب مستقل لم يستقبله الذوق الهولندي << كانت هولندا تختشد فيه بأعداد لا حصر لها من المصورين الذين بذلوا كل ما بوسعهم لإرضاء 


يمنا هو جدير به من تعدير ولم ينل حظله من التمثل والاستيعاب © أقمات فقيرا مغمورا فى وقت اذواق جماهيرهم ؛ فمضى أمثال رمبرانت وهالس دوك أن يظفروا بتقدير مواطنيهم 8 


لوحة "8". فرائز هالس. 
مأدبة ضباط سريّة القديس 


لوحة 88” أ. فرائز هالس. الفارس الباسم. مجموعة والاس بلندن. 


لوحة 86/” ب. فرانز هالس. 
الفارسالباسم. (تفصيل). 
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1 
0 
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ا ا 


لوحة 85/". فرائز هالس. البوهيمية. متحف اللوقر. 


لوحة 17/". يان ستين: خلع الضرس على قارعة الطريق. لاهاي. 


بان ستين 1١5750‏ 4/ا5١)‏ 


بن بين مضوري الحياة اليوهية الهولنديين يان ستين 56667 1858 وبصوره الفكهة الهازلة التى تدور حول الحياة اليومية » غير أن حسه الفني العميق 


8 |الذى عمل بلاهاى ودلفت حيث كان يدير مصنعا للجعة وليدنت 2 قد جنّبه السقوط فى هوّة السوقية . ومن بين لوحاته الشهيرة لوحة ٠‏ خلع الضرس 


1 3 3 7< 
ا الت امتلك فيها في اخريات ايامه فندقا » وقد اشتهر بخفة ظله على قارعة || ليق © 7 لو حة ور " 


ع 


بيترده هوخ 155١‏ - 15/87) 


د -- .0 0 
ا ا مء ان 
ا ١‏ 0 . 0 
ا 4 إلا آنه يعد رغم ذلك من بين مصوّري مدينة دلفت » فقد ظهرت احسن 
١‏ سا تصاويره خلال إقامته فيها ما بين عامى 5 ١1317.١5‏ . وتطالعنا صوره 
بكل ما حفلت به صور فيرمير من دراسة هادئة لألفة الحياة المنزلية الوادعة ومن تبلل الضوء 
داخخل الحجرات إلى جمال الجدران البيض وإلى ما بين قوالب الطوب من تفاوت . على أن 
ده هوخ كان يؤثر اس: ستعخدام الألوان الدافئة » كما ت: تتجل الحر كة فى صوره بأ كثر ثما ت: تتجل 


ف صر فيرمير ؛ ومع ذلك لا تشكل شخوصه ا موضوع الوكين . ومشهد « غرفة حفظ 


ييترده هوخ داع00!] عل :ع1ء1ط لم يولد مثل فيرمير فى مدينة دلفت 


1 
َك 


المؤن والأواني الفضية والخزفية والزجاجية » دليل على أن الفنان قد قصد تصويرها بادىء 
ذى بدء قبل تصويره المرأة والطفلة ( لوحة 584 ) . ويكشف لنا إيقاع الصورة أن التكوين 
مشكًا بعناية شديدة مه مجموعة من المربعات و - لمسعطيالات واللثلغات »؛ ومن ١‏ السشيعيد ألا 


يكون الفنان قد فعل ذلك عن قصد وتدبير . كما يتجلى لنا اهتمام الفنان بتسجيل تباين 
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لوحة 89". بيتر ده هوخ: غرفة حفظ المؤن والآنية الفضّية والمحزفية والزجاجية. متحف ريكس بأمستردام. 


القيم اللمسية بما صوّره من أدوات وعتاد كبلاطات الأرضية وألواح النوافذ الزجاجية 
وصوان خشب البلوط واللوحات المصورة المعلقة على الجدران والأوعية الفضية والمقاعد 
والتفاصيل الدقيقة لثياب السيدة والطفلة . و كان ده هوخ يجد متعة شديدة فى تسجيل أثر 
الأضواء على اللون » مؤمنا بأن الضوء مغناطيس يشدّ العيون » وأن اهتزازاته تضنمى على 
داخل المنازل قدرا من الحيوية والحركة » غير أنه كان يلجأ دائما إلى الضوء الخافت ختى 
يواكب ما تتحلى به مثل هذه المشاهد من هدوء وسكينة . كذلك كان يجد متعة كبرى فى 
أن يحفل كثيرا بتصوير الجدراذ 
والنوافذ والأرضيات تصويرا فوتوغرافيا . ومع أنه كان على دراية تامة بقواعد المنظور التى لم 


ِو 


تكوين الأشكال وبيث الإيقاع بين مكوّنات الصورة دون 


تفت أياً من مصوري القرك السابع عشر إلا أنه أوحى بالفراغ الثلاثي الأبعاد من خلال أثْر 
الضوء على نافذة الخزن الصغير غير الشقّافة وعلى الحوائط بفضل الضوء المنسرب من خلال 
النافذة المفموحة والاوحية المشاهد بأنها نطل على الطريق . 


لوحة 84". هوبيما: 
طاحونة المياه. متحف 
تاريخ الففنون بقيينا 


لوحة ."9٠‏ هوبيما:البهج 
المحفوف بالشجر. الناشونال 
جاليري بلندن 


4 


8 


8 1 
١‏ 
|| الا ااا 3 3 


اا 8 


5 . 5 ا 5 ا 1 95 3 3 ١‏ 0 3 ا - 3 11 آنا خا الو | ا 3 5 
يعد هوبيما 110561118 101170611 من غير شك اعظم من صور المناظر شديدة الغابات والحقول وطواحين المياه ( لوحة 5 ) والمدقات المتعرجة وجداول الماء والا كوا 
الطبعة المولتدية فق التضف القان هه القرك. السابع غشر » ويقال إنه تتلمذ وتعدٌَ لوحة « النهح الخفوف بالشجر » 2115 5/1001 عنامعلاة 116 رائعته المتميزة ( لوحة 

20 حوس 3 ى_ ىق 535 5 6 اك زر سااع ر 2 أت 2 2 7 ر ا 2 

: 1 03 1 56 10 1 7 ل 1 5 0 4 5 1 1 
علا عقددذنا - انلق نع لك معه اق عق سماتة وإك لم بمعللكة طافاتة نل ) » ويحتفظ بها الناشوتال جاليرى بلندد ضمن مجموعهة اخرى هن" تهات لو 
_- ل . 2 ك,قى ٠"‏ ع 3 أ م . 9 ا 5 كك اي كه فى 
م م 5 ا 1 1 . ٠‏ . يه أ جات ١‏ 46 - ا - 0 1 3 
قا : كفا كثرة من متاحفق العالم ومعارضه بلوحات من إنتاج يسجل فيها بعذهبه للمناك لقفسة © وهشو ما كاك له تاثير حبير عل مصورقي المناظر الطسعية الجا 
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لوحة .5١‏ يان فان هويسوم: طبيعة ساكنة. زهور وعناقيد عنب. متحف تاريخ الفنون بقيينا. 


يان فان هويسّوم (1585--1745) 


نبغ من بين مصوري الزهور الهولتديين يان قان هويسوم طقلا طول واشتهرت لوحاته الزيتية بالتكوين الف البالغ الإتقان وثراء التفاصيا الدقيقة » و كان 
الذى تتلمذ على أبيه جوستوس هويسوم وكان هو الآخر مصّوراً للزهور  .‏ اقتصاره على عناصر فائقة البساطة فى خلفيات لوحاته الفضل فى مضاعفة أثر ألوانه على 
وقد مارس التصوير طوال حياته بأمستردام سواء بالألوان الزيتية أو المائية » المشاهد ( لوحة ١97,91؟1).‏ 


لاا 


لوحة 7 94". يان قان هويسوم: طبيعة ساكنة. زهور. الناشونال جاليري بلندن. 


الصل إلناعى 


البَارُوك الفلمتكي 


الت 


التصوير الفلمنكي مع الازدهار العظيم للفن القوطي خلال المرحلة الأخيرة 

من العصور الوسطى ؛ وهى المرحلة الى أستهمثك فيها مدرسة برجنديا 

للترقين الفاخر للمخطوطات » ونمت أثناءها حركة التصوير فى حوض 
الراين » بينما هيا نهوض المدن التجارية الغنية مثل بروج 8501865 الرعاية الفنية لكل من 
التصوير الديني وفن اليورتريه . وعلى الرغم من إطلاق اسم النهضة « الفلمنكية » على 
مرحلة الازدهار الأولى للفن الفلمنكى إلا أنها فى الحق تشمل شمال الأراضى الواطئقة 
وجنوبها في آن معا إذ لم يكن قد لحقها التقسيم بعد . 1 


وتضم المرحلة الفلمنكية الأولى روبرت كامبين والشقيقين هوبرت ويان قان إيك 
وروجييه فان در ويدن وهانز مملنك وييتروس كريستوس وديرك بوتس وهوجو فان در خوز 
وجيرارد دافيد وهيرونيموس بوش وبيتر برويجل » كما ظهر خلال القرن السادس عشر فريق 
احتذى تأثيرات عصر النهضة الإيطالية من أمثال كونتين ماسيس ويان جوسارت . أما 
المرحلة الفلمنكية الثانية ‏ وهى المرحلة الفلمنكية البحتة ‏ فقد شغلت القرن السابع عشر 
حينما بزغ في جنوب الأراضي الواطئة الخاضع للحكم الإسياني مجم روبنز العظيم الذى 
دار فى فلكه العديد من الفنانين يأني فى مقدمتهم أنطوني فان دايك وجوردانز . ثم ما 
لبث الخسوف أن لحق بالفن الفلمنكى إلى أن استرد الحياة من جديد خلال القرنين 
التاسع عشر والعشرين على أبذدق جيمس إنسور 825015 ورينيه ماجريت 7/13821]16 وهانز 
يرميك ععاعمصتترهء2 . 


أستاذ فليمال (8/ا١  )١5544‏ 


قد لا تكون الهوّة الفاصلة بين فن إيطاليا وفن شمالي أوربا شديدة الاتساع » 

ولكنها هوّة على أي حال . فحين بزغت شمس عصر النهضة وشاعت 

كان ثمة ثالوث من الفنانين الفلمنكيين بلغوا يفن تصوير العصور الوسطى 

الذروة » هم « أستاذ فليمال ») 2116صمء51 عل عنانه/3 ؛ ويان فان إيك عاءلزظ صؤلا صل 
وروجييه قان در ويدن دعلنزء؟ 1ع0 ه5١‏ » وقد وفنا نيعا فى سنين متقاربة لا تتجاوز 
العشرين خلال الربع الأخير من القرن الرابع عشر . وهى الحقبة نفسها التى ولد فيها 
الثالوث الفلورنسي الذي بلغ الغاية فى فنون النحت والتصوير والعمارة » وأعنى به دوناتللو 
ومازاتشيو وبرونليسكي . وعلى الرغم من الرأى القائل بأنه كان ثمة خلاف فكري بين 
الفن فى شمالي أوربا وجنوبيّها خلال القرن الخامس عشر » فليس ثمة ما يدعونا إلى 
اعتبار فن الشمال كان خاتمة العصر الوسيط أو كان الزفرة الأخيرة التى زفرها ذلك الفن » 
بل كان الأمر على العكس من هذا وذاك » فلقد كان كما قدمت- القمة التى بلغها فن 
العصر الوسيط من الرفعة والسموّ . وما ننكر أنه كان ثمة تبادل فكري بين الفنين الشمالي 
والجنوبي ؛ غير أن ما سرى من ابتكارات الشمال القوطية صوب الجنوب فاق ما سرى من 
الجنوب إلى الشمال . وما أكثر المؤرخين المعاصرين الذين يعون تسمية هذا العصر باسم 
عصر النهضة أو الإحياء من الخطأ بمكان » أو هو على الأقل 5-2 يشوبه الشطط والمغالاة 

فى التقييم . ومثْلٌ هذا مقَلَ الإصرار على تصنيف الكاتدرائية القوطية ‏ وهى على ما هى 
عليه من تعبير راق عن صفاء المنطق ووحى الإلهام د طمن سئية مس ف الألعرى عا 
بالعصور المظلمة » فالفن والمعرفة فى رأيهم لم يكونا فى حاجة إلى إحياء » لا سيما فى 
الشمال الأوربى الذى ظل مزدهراً عصوراً طويلة . وإذا كان فن الشمال قد بدا قوطياً فى 
وخر خلال امس والسبعين سنة الأولى من عصر النهضة الإيطالية » فلم يكن ذلك 
عن جهل أو عجز من الفنانين » بل كان مرجعه إلى اختلاف فى اختيار الأسلوب . وإلى 
روجييه فان در ويْدنْ الذى كان أصغر الثالوث الفلمنكي سنآ يرجع الأخذ بهذا الاختيار . 


وجل اإعغار العيقرية الشلسمكية بفئة نحيبحة غريمة الفرسيين فى متركة أزيدكور 
لك إلى حلم 1215 ووكات روي رقنا فى الكائما عشرة من عمره . 
وحتى هذا التاريخ كان معظم فنَانِي الأراضي الواطئة الشبان مستدرجين بعيدا عن وطنهم 
فى باريس أو بورج أو ديجون » وهى المقار الكبرى لمدارس ترقين الخطوطات ولأغتى رعاة 
الفن الإقطاعيين . ولكن بعد هزيمة أزينكور وانتقال فيليب الطْيّب وحاشيته المترفة من 
برجنديا إلى الفلاندر توقّف سيل هجرة أولئك الفنانين بعد أن تكفّل وطنهم يأن يكل 
إليهم أرق المهام الفنية . وكان يمكن ألا يكون لهذا الانتقال الجغرافي أية أهمية إذا 
اقتصر الأمر على مجرد انتقال مراكز الإنتاج الفني » ولكن الأمر كان خلاف ذلك 
تماما » إذ ما لبقت هذه المواهب أن غيّرت الجاهها التعبيري مستجيبة إلى نداء البيئة 
الجديدة عليهم وهى البيئة البورجوازية التى انتقلوا إليها مخلفين وراءهم بيئة الملوك 
والأمراء » فلقد كان هؤلاء الفنانود مضطرين فى فرنسا إلى الانسياق وراء مطالب البلاط 


امل 


6 


أسلفت لون راق 


بالتزام الروعة والحذلقة والعذوبة التى اتصف بها « الطراز القوطي الدولي » » وهو كما 
من الفن القوطي انتشر خلال القرن الرابع عشر ومستهل الخامس عشر » 
تميّر بالمعالجة الغنائية المتكلّفة للموضوعات المصوّرة » وانطوى على الخطوط الرقيقة 
المتدققة والتلوينات الناعمة الأخّاذة . وما لبث هؤلاء الفنانون أن وجدوا بالإضافة إلى 
تلبية مطالب الأرسقراطية اللنهاوية رعاة عفدا للقن من طغة الغبار وأصحاب المصارف 
الذين أصبحوا الفئة الموسرة المتحكّمة فعليًا في اللتصيع الاوز . 


وكان الفنانون يخضعون « السماء » فى تصويرهم لتقاليد الطبقة الأرستقراطية » فيخلعون 
عليها صورة البلاط الملكى حيث تتبوا السيدة العذراء مر كزها بوصفها « ملكة السماء )"2 ء 
كبا صر حداف عوجها ف شيعيااة مصوّرة تعكس الساعات البهيجة فى حياة البيئة 
الأرستقراطية . ومع ذلك فنادرا ما اتخذت العذراء فى تصاوير الأساتذة الفلمتكيين الفرنسيين 
ذلك الطابع ١‏ الملكي » » بل على العكس كانت تصور وكأنها إحدى ربّات القصور 
العريقات » تسلب اللبّ بدلالها وأناقتها أكثر ما توحى بالجلالة الملكية دنيوية كانت أو 
أخروية . وعلى حين كان هذا المفهوم هو الكمال المنشود بالنسبة لعشّاق ١‏ الطراز القوطي 
الدولي » » فلم يكن ثمة معدى من تغيير الدور الذى تؤْدّيه العذراء وتجديد البيئة التى تظهر 
فيها بالنسبة لطبقة التجار وأصحاب المصارف . وقد وقع هذا التحوّل بعد قرابة عشر سنوات 
من معركة أزينكور على يد أستاذ فليمال 116518116 06 12156 فى صورة ١‏ البشارة ( 
( لوحة 15 ) التى تتوسّط لوحة الهيكل المملو كة سابقا لأسرة ميرود 6ءءذم:ة]21 1167006 » 
حيث نرى العذراء لأول مرة شأنها شأن أى فتاة من سواد الشعب » كما يجري أحداث 
البشارة داخل غرفة عادية فى أحد المنازل محتشد بالمقتنيات انحيّبة إلى اقلوب طبقة التجار . 
ويعنى الفنان عناية خاصة بكل ما ين: ينتمى إلى الحياة الدنيا بسبب 007 باستعراض مهارته 
التقنية فى تمثيل وسائلها وأفواتها والعسير عن بنظلسها وملمنها . وعلى الرغم من أن واقعة 
« البشارة » هى فى حقيقتها معجزة إلهية إلا أنها لا تتخذ هذا البُعد فى هذه اللوحة » لأن 
ألعلة فليمال لم يقضند السبير عن معيرة ماحية صو اللاك فى رائيلا الثهار وسيل فتاه 
الحياة اليومية ومجموعة الأثاث الفاخرة التى تزخم المكان » وإنما آثر فى تناوله لهذا الموضوع 
الديتي وغيره الاسبتعانة بلفة الرمز نار كا للمشاهد حرية التفسير الوجداني حسبما يتراءى له 1 
وهو ما يضفي على هذه اللوحة سحرا وأناقة آسرة ليس مردها فى حقيقة الأمر إلى الشحنة 
الدينية العاطفية . وهو أسلوب ظفر بإعجاب معاصريه وكان بين لهم أشد وضوحا مما يبين 
لنا الآن ' فالزنابق الزاهية فى المزهريّة ترمز إلى نقاء مريم » كما مختوي بتلاتها الببيض على 
قلب قي يمكل السيح فى رخمها ٠‏ على حين تمكّل خيوط الضوء السبعة التى تخترق 
١‏ منح روح القن س السبع » » يرمز الوعاء النحاسي المصقول 
فى أعلى يسار اللوحة إلى مريم بوصفها « الوعاء الطاهر » . أما الشمعة المطفأة فوق المائدة 
والتي ما يزال الدخان يصاعد من ذبالتها فأمرها جد محيّر ولعلها ترمز وهى موقدة إلى 
الأشراق الإلهي + "كما قد يعني انطفاؤها لسظة اليشارة أن الإله قد تحستد فى شخص إنسيّ 


إحدى النافذتين التقديرتين 


لوحة 4 5". أستاذ فليمال: البُشارة. متحف مترويوليتان بنيويورك. 


300 5 ته شخصية عضر العهضة من خلال الإيمان الترايد جالقيي 
لوفق العقيدة المسيحية - ويقينا إن أستاذ فليمال الذى قد يكون هو نفسه المصوّر روبرت ١‏ الذى غير موازين القوى وحدّد شخصيّة عصر التهضة من خلال الإيمان المترايد بالق 
اع ل ا ا فا طعا لذلك الف يه المادية الملموسة على حساب القيم الروحية والصوفيّة . 

كاميين ‏ قد ولع بالدنيا لذاتها بو فها ظاهرة مرئية » ثما جعله حليفا مبعب لك الفريق ل على 
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يان فان ايك )1١551١ 1١79-0‏ 


من أبرز طلائع هذا الفريق الفلمنكي المصور يان فان إيك >لء/ا15 ههلا هل » 

ذلك أن مجتمع التجار الذى اندفع بشْدّة وراء الكشف والاستطلاع والمغامرة 

لم يقنع بشدّ الفنانين نحو العالم الدنيوي فحسب بل حفزهم أيضا على 
الابتكار والتجديد . فلوحتا « آدم وحواء » من تصوير يان فان إيك واللتان تقاربان الحجم 
الطبيعى كانتا من الجرأة بمكان كبير لأنهما من أوليات الصور الضخمة العارية فى تصاوير 
نماك ليا بل إن عريهما ما يزال حتى يومنا هذا يثير الإعجاب في عيون النظارة إلى حدٌ 
الانبهار ( لوحة 596 أ » ب) إذ كان قال إلى يعد قى اأظهر الطريي نبعاً ثرا يغترف منه 
أكثر ما تشدّه الابتكارات المثالية ففاق فى ذلك أستاذ فليمال . وكا تكشف صورتا آدم 
وحواء فى هذه اللوحة عن تقييم جديد للشكل الآدمي ٠‏ عبّر عنه الفنان بإدراك أكثر تقدما 
لقواعد المنظور وقوانين استخدام الضوء . فعلى حين كان أدم رمز الخطيئة الأصلية يبدو 
على الدوام منحنيا من فرط خزيه وندمه نراه الآن يقف منتصبا داحل كوّته باعتباره الإبداع 
الأول للخالق . وتتخذ حواء وضعة طبيعية يلعب الضوء والظل دورا بارزا فى جسيمها لتبدو 
فى واقعها الطبيعي الحيّ على الرغم من شكلها التقليدي الذي عهدناه فى الطراز القوطي 
الدولى بثدييها الناهدين وبطنها المنتفخة . 


وفى مبدأ الأمر شارك يان فان إيك شقيقه هوبرت العمل إلى أن استقل بنفسه 
بعد وفاة الأخير » ثم عكف على تخاربه فى تطوير فن المنظور والتصوير الزيتي الذى 
بدأه « أستاذ فليمال » » وكانت هذه التجارب جميعاً تقنيات مبتكرة تستجيب لذوق 
الفن الواقعى الجديد وتتوافق معه » فد أتاحت الألوان الزيتية سلما للتدرّجات اللونية 
أشة غزارة ورقة من مواد العلوين السايقة ».فطلا عن إمكانيات التدتجات اللونية القى 
لا يعوق اضطرادها شىء لتحديد ااه الضوء و كثافته تخديداً واقعياً . فحتى القرن 
الخامس عشر كان التصوير مقصورا على استخدام التميرا 16122618 » وهى مزيج 
من المساحيق اللونية وصفار البيض كان مناسبا لإظهار التفاصيل الدقيقة والألوان 
الساطعة لكنه لا يتجاوز مرتبة وسطى بين القتامة والإشراق » فالألوان الد كناء ما تلبث 
أن تخفت إذا رسمت بمزيج التميرا » والألوان الفائحة تكاد تتحوّل إلى البياض فاقدة 
ذاتيتها . ولا ندري على وجه اليقين حتى الان ماهية المواد الفعلية التى استخدمها 
أمعلة فليمال وسكدننا العقيقتان هريرت رياة قا إبلغ بالعضية والستريد : على أنه 
من المعروف أنهم بدأوا باستخدام طبقة من التميرا غشّوها تارة بمسحة زيتية لامعة 
شقافة كسب الألواة بريقا ء وتارة أخرق غكوها بالمسات منتجاوة يالدة الداقة عن 
طبقات اللون الشفّاف أو الكامد وفقا لاحتياجات التكوين . وبهذا أصبح فى الإمكان 
رفع درجة أي لون رونقا وتألقاً » كما احتفظت الألوان القاتمة بحيويتها » فعلى حين 
أخذت الألوان الدا كنة تتدرّج د كنة حتى تغدو فاحمة السواد » أخذت الألوان الفالحة 
فى التدرّج بمنأى عن البياض الجيري » وهكذا تتهادى التدرّجات من درجة إلى 
أخرى من اللون ذاته بسلاسة توحي بسيولة وتدقّق الضوء الحقيقي عبر أى مسطح . 
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لوحة 46" أ. يان فان إيلك: آدم وحواء. كاتدرائية سان باقون. جنت. 
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لوحة 761. يان فان إيك: جوقاني أرنولفيني وعروسه. تفصيل. يد أرنولفيني. 


كلا 


على أننا قد نجانب الصواب إذا افترضنا أن التصوير الزيتي هو من ابتكار فان إيك , 
فلقد ظهرت هذه التقنية أول ما ظهرت فى الأراضى ي الواطئة وألمانيا خلال القرن الرابع 
عشر » لكنها ا كتسبت كمالها على يد ان إيك » حتى غالى يعض النقاد ف الانبهار 
بدؤكاله صاحية بز عقي فى تلد الآلرات الزينية الم يدت لسن غير د وفع هذا 

فمن الموّ كد أنه كان يتمتع بمهارة فائقة فى استخدام العجائن اللونية بحذق ومنهجية 
خاصة به » وكان يستخدم وسيطأ نقيّاً مضافاً إليه بعض البرنيق لمساعدته على جفاف 
اللون بسرعة حتى يستطيع مواصلة العمل دون حاجة إلى التوقف يوماً أو بعض يوم 
فى انتظار أن يجفّ اللون . 


ومن بين سائر الفنانين الفلمنكيين أثبت يان فان إيك أن التعبير عن العالم الدنيوي فى 
التصوير لا يعني بأي حال الهبوط إلى السوقية » ومن بين كل تصاويره كان البورتريه الذى 
يضم جوفاني ' أرنولفيني وعروسه جان تشينامي ( لوحات 1591/,595, 599,994 , 
٠‏ © خير دليل على ذلك » إذ مختشد اللوحة بأدوات الحياة الدنيوية بأشكالها وألوانها 
وملمسها فى تفصيل مذهل لا ينضب . والأدوات المتنوعة فى هذه اللوحة على غرار مثيلتها 
فى لوحة البشارة لأستاذ فليمال هى أيضاً رموز تربط غرفة الحو « بسر الزيجة ») » إذ يشير 
زوج القباقيب فى الركن الأدنى الأيسر من اللوحة إلى ما جاء بالكتاب المقدس ١‏ اخلع 
حذاءك من رجليك لأن الموضع الذى أنت واقف عليه أرض مقدسة » » أما الشمعة المضيعة 
الوحيدة بالنجفة فهى عين الإله الساهرة التى لا يغيب عنها شىء ؛ والجرو اللطيف المستأنس 
كان رمز الإخلاص والوفاء فى العصور الوسطى ؛ أي أهم فضائل الرابطة الزوجية . أما 
شكل الرأس المحفور على عمود المقعد المجاور للفراش فهو للقديسة مرجريت شفيعة الولادة » 
والمرأة المحدبة التى يعكس عليها المصوّر المشهد المقابل فهى رمز الصدق والأمانة ( لوحة 
.)»١‏ ومع ذلك فليس بين هذه الرموز كلها ما يعكس الانطباع الرائع الذى يخلفه لنا 
هذا التكوين الفنى من إحساس بالسكينة المطلقة المفعمة بالحيوية فى آن معا . 


والحق إن شيئاً مثل هذه الروعة لم تقع عليه عين من قبل أو حتى من بعد » إذ حولت 
الواقعية البارعة بهذا المستوى الفذ إلى لون من العبقرية لا يتكرر ولا يبارى » فيحسّ المشاهد 


أن 0 ثمة وجود مستقل على حدلة لأى عنصر من عناصرها 3 فالألوان والعتاد والأدوات 


المصوّرة قد انصهرت جميعاً فى نسيج متفرّد جديد لا ينفصل فيه الواقع عن الإيحاء » كما 
التزم الفنان بقواعد النظور على نحو عا يبين لنا مين منضاهاة فراع هلة اللوحة المتعدد 
السطحات فرع 5 المشارة لج أستاذ فليمال ( لمم اه بريه اين 
مجموعة متناسقة من الأدوات تترابط الل اا عا 1 : 


وتعدٌ هذه الإنجازات الرائعة للفنان يان فان إيك بواقعيته الرزينة الوقور التعبير الصادق 
عن العبقرية الفلمنكية . ولعل أصالته فضلاً عن كمال تقنيّته الفنية التى لا تبارى تفسّر 
لماذا ال عصيا على خيوه من الفنانين تمثّله ومحا كاته باستثناء فنان واحد فقط هو 


روجبيه قان در ويلا ١‏ 


لوحة 945". يان فان إيك: 
جوقاني أرنولفيني وعروسه. 
الناشونال جاليري بلندن. 


لوحة /4". يان فان إيك: جوقاني أرنولفيني وعروسه. تفصيل. وجه أرنولفيني. 
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لوحة 4٠٠‏ . يان قان إيك: 
جوقاني أرنولفيني وعروسه. 


مهد السرو 


روحبيه فان در ويدن 71515653 454 1) 


روجييه فان در ويدن ع6 1261 هه" روزع 250 هو ذلك الفنان الذى 

غيّر مسيرة التصوير فى شمال أوربا وفرض تأثيره على مجرى فن التصوير فى 

إسيانيا بل وفى إيطاليا من خلال صورة له رسمها قبل يورتريه « أرنو لقني 
وعروسه ) بوقت قصير . وينبغى ألا يغيب عن بالنا أن صورة « البشارة » لأستاذ فليمال 
ويورتريه « أرنو لفيني وعروسه » والصورة التى سنعرض لها الآن وهى ١‏ إنزال المسيح من فوق 
الصليب » قد رسمت كلها خلال عقد واحد » وأنها جميعاً بمثابة مؤشّرات إلى ما انّسم 
به الفن الفلمنكي من تنوّع ومحاولة لاستكشاف الأعماق . والراجح أن أستاذ فايمال قد 
ايو )0 00 ( انك عربيين 4 كمايكعت تارايخ يان ان إيك 0 
و را و فيها ( يا ال يا 
حوالى عام ١577‏ عكف روجيبه فان در ويدن على تصوير لوحة « إنزال المسيح من فوق 
الصليب »© . ونظرة واحدة إلى هذه اللوحة كافية لتقييم تأثيرها على الفنانين فى كل زمان 
ومكان حتى لقد ظلت أجيالا بأسرها ذات تأثير بالغ فى فن التصوير وفن النحت » يحتذيها 
الفنانون من كل حدب وصوب ويشككّلون من وضعات شخوصها الأنيقة امحرّكة للوجدان 
تنويعات لا حصر لها . غير أنه لا ينبغي أن يغيب عن البال أيضا أن المغالاة فى الأناقة قد 
حول دون إثارة الوجدان وإن حرّ كت فينا الرضا والمتعة » وأنه كلما أسرفنا فى حشد عناصر 
إثارة الوجدان نال ذلك مما ينطوي عليه الشكل من رشاقة ينشدها الفنان ححَقِيمَاً لصدقه 
الفني ؛ غير أنه غالباً ما تفوز الأناقة بقصب السبق فى مضمار الفن ٠‏ ذلك أن إضفاءها 
مسألة يمكن | كتسابها. » على حين أن القدرة على التعبير الوجداني هبة من عند الله خص 
بها القلة الناخرة فين خلقه . 


ونحن إذا ما تناولنا تخليل عنصرى الأناقة وإثارة الوجدان في لوحة ١‏ إنزال المسيح من 
فوق الصليب » ( لوحة 507 ) فلن نصادف أية تناقضات أو مفارقات أو حلولاً وسطى » 
وإن كنا لا نستطيع الزعم بأنها تنطوي على العنصرين بنسب متساوية » إلا أنهما على وجه 
اليقين يتعايشان معا ويتبادلان التأثير أحدهما فى الآخر . ويوصي مؤرخ الفن رينيه ويج 
ماهد وهو يتذرّق مثل هذا العمل الفني : ٠‏ بالحرص على أن يلمّ بالانطباع العام عنه دون 
أن يحصر اهتمامه كله فى عنصر واحد دوك غيره من سائر عناصر التكوين الفني تين 
هذا الإجراء فى الحقيقة أمر صعب بل شديد الصعوبة » إذ يقتضي أن يكون المرء كفيفا 
حتى لا يستجيب إلى ما مختشد به اللوحة من تفاصيل أنيقة » وأن يكون خامد الروح حتى 
لا يتأثر بما تترع به من عناصر وجدانية طاغية » وأن يكون مصاباً بنوع من الفصام حتى 
يشطر العمل الفني إلى عناصر شتى » . 


وفى الحق الحق إن الفن 8 "20ظ بتعدّد أشكال الكمال » ولقد يشقّ علينا أن ل 
صورتين مختلفتيّن تمام الاختلاف كل منهما عن الأخرى مثل لوحتي ١‏ أرنو لفينو 


زرادلن 


2١ 


وعروسه ») و« إنزال المسبيح من فوق الصليب ) رغم الما مره تا فى التاريخ نفسه على 
مبعدة فراسخ قليلة إحداهما من الأخرى بوساطة مصورين من بيئة اجتماعية واحدة ذات 
نهج فني واحد » حتى لقد ذهب بعض المؤرخين إلى اعتبار روجييه قان در ويدن النقيض 
لفان إيك نظرا لاطراحه المحسّنات التجديدية التى صاحبت العودة إلى قوطية أستاذ فليمال . 
فإن لوحة « إنزال المسيح من فوق الصليب ) كمايقول كينيث كلارك : « هى عمل فنى 
إلى الذا كرة اعلى الى نصونات يرا كستيليس التى لونها المصرّر ز وكسيس اليوناني ٠‏ فلم 
سف ربعيه أققال عض كما لو كانت نحتاً شديد البروز أمام خلفية مذهبة فحسب 
اي او 0 
عمب اذرن ليقي أباء ار ا ا و 8 

يذهب ألبرتى 4106111 فى مقاله عن التصوير إلى أن « المتعلم ايعان 0 
يتوانى عن إطراء تلك الرؤوس الشاخصة من الصورة و كأنها رؤوس منحوتة » . وهذا هو ما 
ققد رويسية على أعلى سكوف قرا السيدة العذراء حو يلا أو شلك ألحد أعظى 
نماذج « القيم اللمسية » فى ف فن التصوير » كما أنه تعبير بليغ عما عناه المؤرخ فتكلمان 
فى اصطلاحه الكلاسيكي عن أن الفن هو الوحدة مع التنوع : « فهو وجه سمح البساطة 
لم يضم المصوّر بأى ذرّة من الصدق أثناء التعبير عنه » ولكل تفصيل أهمية مزدوجة » 
فحركة الدموع المنهمرة ة فوق وجه العذ راء تعزز إحساسنا بواقعيتها » : كلما أن الا رادة الصلبة 
ورا كل لس فراة ى فى ححقيقتها إرادة نمأت لا مصور + إوادة معنو أ كثر مها عضلية 


والقليل الذى تعرقه عرق روجتبية فان در ويدن يقطع بأنه كان رجلا بغير نزوات » ولد عام 
8 فى بلدة تورناي الفلمنكية التى كانت تابعة لفرنسا » وتتلمذ فى عام ١5571‏ على 
يد الفنان الذائع الصيت روبرت كاميين 1م0312 1800611 المعروف باسم « أستاذ فليمال » » 
وما إن أطلّ عام ١51‏ حتى انهال عليه الثراء نظير لوحة ١‏ إنزال المسيح من فوق الصليب » 
فراح ينفق نصيباً منه فى شراء السندات المالية . وفى عام ١5156‏ ظفر بلقب « مصور مدينة 
برو كسل »© وغدا فناناً عالمياً شهيراً يشار إليه بالبنان » وتدقق عليه الراغبون فى اقتناء فنه من 
شتى أنحاء أوربا طامحين فى تلبية مطالبهم وسط كثرة الوافدين . 


وكانت ١‏ نقابة رماة السّهام » قد عهدت إلى روجييه برسم لوحة «١‏ إنزال 
المشيح ح من فو العيليب » لتزيين إحدى كنائس مدينة لوفاك 12نا0آ 
روجييه فاك در ويدن عه تخد رواد ابتكا ر الموضوعات التصويرية فإك أستاذ 
فليمال هو ىك حقيقة الأمر ان آ رشده إلى الطريق 


. ومع أن 


الذق يتعين عليه أن مول : 
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وفى تلك الأثناء كان يان قان إيك عا كفاً على إجراء جاربه على تصوير العمق 
مزوّداً بإدراك نافذ لتأثير الضوء والمناخ المحيط . و كان أستاذ فليمال من ناحية 
أخرى مولعا بتصوير الأثاث وما إليه كالأرائك والموائد من خشب البلوط وحوامل 
المصابيح الجدارية والأوائي اللقصديرية + كما كان معائرا عنذ نشاأته الأول 


بمنحوتات إقليم برجنديا الواقعية وبألوانها الساطعة » فإذا به ينقل هذا الولع 


لامع 


بالحقائق الملموسة إلى تلميذه . غير أن روجبيه كان يعميز على أستاذه يما وهب 
من قدرة فائقة على إسباغ المثالية على أعماله » فهو بحق فنان كلاسيكي بمعنى 
الكلمة يعحصر اهةتمامه ف الإنسان لا بوصفه جزءآ ف الطبيعة بل بوصفه كاكنا 
مستقلا فريداً بين ا مخلوقات » فمضى ينقّب عن نوعيات البشر ليختار من بينها 
الخصائص المميزة التى يمكن ان يخلق منها نماذج سلوكية متميزة يتناولها 
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بالتصوير . وهكذا يكون روجييه فان در ويدن قد استوعب مفهوم الدراما اليونانية 
فق إلينا مصريرا قرق السنة اخدودة لمسرسية إوال اللسيخ من فرق ايت + 
حيع عنقا بساطة الحطلوظ الرئيسة لعكوييه الف ) ممعظيل عن الأشكال 
المنتصبة محصورة بين قوسين . وشخوص تشتحرك داخل هذا الإطار المستطيل 


حركة قفيض شجدا وتوئرا بدلا من أن بيساب فى إيقاع رتيب + وآية ذلك 


م 


الاتجاهات المذهلة التى تتخذها الأذرع التعبير عن عميق أساها بدءا بالمرقق 
الحاد الزاوية لمريم العذراء ثم مرفق ذراع المسيح اليسرى » وانتهاء بمرفق مريم 
امجدلية التى تشكّل وضعتها المتحوّية أقصى درجات التوئّر فى التصميم كله . 
وفى وسط هذا المشهد المثير يبدو جسد المسيح وكأنه يطفو سابحاً منفلتا من 


وعلى حين كان جوهر أسلوب قان إيك هو انحا كاة الدقيقة للمظاهر المرئية حيث لا 
وجود للحواف المحدّدة » كان جوهر أسلوب روجييه هو الحافة المحوّطة باعتبارها وسيلة بنائية 
بتري انسلاقي أن العصوو ةلاصل بين لاحت لين ترود اليا . وبينما لا 
يستخدم فان إيك الحواف المحوطة إذ تذوب أشكاله فى الفراغ دون حواجز حادة » نرى 
حواف قان در ويدن حادة فى فصل كل مساحة لونية عن غيرها بحسم واضح . ونحن إذا 
ما ضاهينا ب بين السة الفراغية العميقة ليورتريه أسرة أرنو لفيني والمنصّة الضحلة المقصودة 
لذاتها فى 5 « إنزال جسد المسيح » حيث تتورّع الشخوص على مستويين بامتداد إفريز 
ضيق أمام خلفيّة مسطحة مذهّبة خالية من أى منظر طبيعي كان يقتضيه التصوير الواقعي 
للمشهد » يكشف التحليل الواقعى عن أن المشار كين فى المشهد قد تشابكوا متلاصقين 
حى لوا يسجروة حن الحركة ماعل هذا النعدرق الوهمية أوعين آنا يصطوا آله وضعة 
أحرى بأذرعتهم أو سيقانهم ٠‏ ورغم ذلك فالانطباع الذى تعكسه اللوحة هو انطباع بالحر كة 
يتباين مع الانطباع بالسكون فى فن فان إيك » إذ يربط بين شخوص روجييه ويوحّد بينها 
تدقق الخط الثابت المدوّم المتحوّي عبر الصورة والمتساوق مع التيار الوجداني الذى يسري من 
شخصية إلى أخرى فيثير مشاعر الشجن والأسى أمام مأساة المسيح . ومن العسير علينا العثور 
بين شخوص روجييه على شخصية لا تعانى وتكابد فى أية وضعة تتخذها سواء كانت واقفة 
أو جالسة أو راكعة . ْ 


وفضلاً عن كلاسيكية روجييه فقد كان يتمتع كذلك بموهبة المصمّم الزخرفي البارع » 

إذ تشكّل مريم المجدلية فى طرف الصورة الأيمن نموذجاً من أروع النماذج ٠‏ الكاسية » التى 
تحتذى فى تاريخ فن التصوير كله ( لوحة ٠"‏ )2 . كما قد يبدو للوهلة الأولى أن الشكل غير 
المألوف الذى اتخذه ذراعاها ضمن وضعتها اللافتة للنظر إنما هو حيلة بارعة لإضافة بدعة 
مثيرة إلى تصميم زخرفي جذاب . غير أننا إذا أمعنًا النظر قليلا لا كتشفنا أن امجدلية ليست 
مجرد عنصر زخرفي » فتشكيل ذراعيها على هذا النحو يو كب خطة تنسيق المستويات فى 
الصورة » كما أنها تخدم هدفا آخر هو خلق منحنى يمتد من الخصر حتى المرفق » منحنى 
يشككّل طرفاً من حر كات التقويس السارية فى التكوين الفني ٠‏ ولعل الأثر الأ كبر الذى يخلفه 
هذا التحوير المقصود هو إثارة الوجدان . فهذا الإيحاء بالتوتر الذى يكاد ب يصل إلى درجة التقلص 
يبك فى الذراعين تعبيرا ميدكر؟ عن الأب العميق الف كان يمكن أن يثير الاضطراب فى 
التكوين الفني لو لم يسيطر روجييه على خطوطه سيطرة محكمة . 


ولم يكن روجييه رجعي الأسلوب بل كان فناناً عصرياً بمعنى الكلمة » فبرغم معاودته 
أسلوب الرسم الخطي مجاراة لأسلوب ١‏ أستاذ فليمال » القوطي النزعة » وبرغم خلفيّته 
الذهبية المسطحة وتوزيعه للفراغ فى مستويات ضحلة أمام هذه الخلفية المرتدة نحو الماضي وإلى 
التقاليد البيزنطية بصفة خاصة » وبرغم أن مشابهة الصورة للوحات الهيكل المحفورة المذهبة 
والمنحوتات الملوّنة لم جَىء محض صدفة بل نبعت من ولع روجييه بهذا النوع من المنحوتات » 
على الرغم من ذلك كله فإن استعارته من تلك الأساليب المهجورة هى استعارة ظاهرية سطحية 
فحسب ؛ لأن ما حقّقه روجييه بالفعل هو نقل بؤرة الفن من الاعتماد على عدسة العين التى 
لا ترى غير المظهر الخارجي » إلى الإيحاء السيكولوجي بما يدور فى طوايا النفس الإنسانية . 


وإذا ما تطرّقنا إلى أسلوب الرمز نكتشف أن روجبيه لم يلجأ إليه إلا لماما » وذلك حين 
صور الجمجمة والعظمة اللتين لا غنى عنهما فى إيقونوغرافية مشهد « صلب المسيح ' 
فأقحمهما على مشهد إنزال جسد المسيح إقحاما وكأنه يوحي للمشاهد أنه قد أضافهما 
كما عه - لقذ ابعدال كان حر ويدت بالرموز عله باعتبارها إسنادا أدبا وسائل خريدية غير 
معهودة فى فن التصوير شحنها بالانفعال . ولعل ظهور كلمة التجريدية من وقت لآخر عند 
مناقشة فن روجييه ‏ كما يقول حجاك لازينىئ فى كتابه عن التصوير « الفلمنكى )''"' هو 
فى د تقانه يرهاة اطع على غصريقه ٠»‏ كما 81 العبازاقه رن سسيلة الأسالبي الهدورة 
هى عنصر من عناصر ثورته الفنية » فإن ضغطه للفراغ هو فى واقع الأمر لوث جديد من 
التعبير التجريدي' "' الذى بدأ يزاوله الفنانون فى النصف الثانى من القرن العشرين » 
فانحصار الشخوص العشرة ضمن مساحة شديدة الضيق هو عامل آخر فعَال فى التأثير على 
لك يون » حتى غدا تصوّر حدوث أى شىء خارج هذا الإطار شيل بعد أن حضرنا هذا 
الفنان فى عالم نفسي مكتف بنذاته لا يتطرق إلا إلى ما د يثير العواطف فى لحظة معينة . 


رنحن إذا ما تعينها تركيب الأشكال وسيج العلاقات التبادلة بين التخطوط التى تعة 
المعمار البنائي للصورة [ وليس المقصود بالخطوط هنا الخط الهندسي المْجرّد باعتباره نقطة 
متحركة وإنما مسار الخط أو امجاهه أو حر كته ] » والتفتنا إلى تكثيف الانفعال الوجدانى 
للشخصيات الدرامية الذي هى بمثابة الجهاز العصبي ٠‏ لاكتشفنا مدى البراعة التى وظففها 
روجييه فان در ويدن فى إعداد هذه اللوحة التى تستحوذ على الإعجاب كله . أما المعجزة 
الأخيرة التى حققتها لوحة « إنزال المسيح من فوق الصليب »© فهى التنسيق الرائع بين كل 
مفرداتها ومقَوّماتها ؛ وهو تنسيق بالغ التعقيد حتى ليبدو من قبيل الإعجاز » كما يعد سد 
أهمية من العناصر الآدمية ذاتها . فلوحة « إنزال المسيح من فوق السايب » تتميّز بجمال 
لا تباريه مئات الأعمال الفنية الأخرى نظراً لتجسيدها الوجد الصوفى المنبثق عن شعور 
الإنسان . 


على أن روجييه لم يكن أحد العباقرة الذين تنبع أفكارهم من مصادر غير مسبوقة » 
فليس بين تصاويره الغارقة فى التأمل البديعة التنسيق المنفذة بعناية فائقة ما يدل على أنه كان 
فنانا مله مآمتفرّدا » لكنه كان رائد الرعيل الجديد للعبقرية البورجوازية بشكل قد يكون أ كثر 
وضوحا فى مغالينه من يان قان إيك :.ومنا من شلك فى أن ألوان روجبيه الحمر والزرق 
البسيطة العريقة هى امتداد لتقاليد الألوان الرامزة التى مارسها فنانو الزجاج المعشّق خلال 
العصور الوسطى » وهى فضلاً عن مهارة روجييه التقنية قد أَدّت دوراً رئيساً فى تألّق صوره » 
فعندما حاول المصوّرون الفلورنسيون المعاصرون له مثل جيرلاندايو محا كاة هذا التألق دون 
دراية بالتقاليد السابقة محَوّلت ألوانهم المتألقة إلى ألوان صارخة . 


مرة أخرى واصل روجييه تقاليد الفن القوطي العظيم فيما يتصل برسم الرؤوس 
والأيدي والأقدام » محقّقاً بذلك هدفاً عصياً ألا وهو إضفاء المثالية دون طمس الملامح 
الخاصة أو الهويّة » على غرار التزاوج والاندماج بين الشخصية الذاتية والنمطية الذى بلغ 


3 
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هملع 


لوحة 5 ٠‏ 4 . روجبيه فان در ويدن: لوحة ثلاثية الطيّات. متحف اللوقر. 


وكان المصوّرون الإيطاليون بعد مازاتشيو ودوناتللو قد انصرفوا عن حقيق هذا الهدف 
الفني خاصة بعد أن حدّرهم الناقد الفنان البرتي من أن اليورتريه الواقعي لابد له من أن 
يصرف العين عن تصويرات الرؤوس المثالية حتى ولو كانت أشْدّ كمالا وأكثر إمتاعا » 
ولهذا السبب جنب المصوّرون الإيطاليون فى عصر النهضة الشماء هذه المثالية قدر 
استطاعتهم . ونحن إذا تطلعنا إلى وأس_العدّراء وقبيّى للعين إلى أى حد نا كي طرحتها 
الحركة الدائرية لذراعى ريع المجدلية تبينٌ لنا أن خطوطها تتكسّر ثم ما قليك أن عاق 
حر كتها دون أن تفقد قوة اندفاعها . وإذا تأملنا يديها لم يلفتنا جمالهما بقدر ما يسترعينا 
التألق يينهما وبين أطراف الشخصيات الخاورة » قيدها البسرى رغم أنها خامدة إلا أنها 
تصطخب بالحيوية إلى جوار يد المسيح الخامدة » ويدها اليمنى المسترخية بين الجمجمة 
وقدم القديس يوحنا تبدو و كأنها تستردٌ الحياة ثانية من أديم الأرض . 

ولقد كان الوجه الادمى دائما هدفاً من الأهداف التى تستهوي الفنانين على الرغم ثما 
52 للك من صعاب »© ففى بعض العصور لم يابه المصوّرون كيرا بتسجيل الملامح المميزة 
للشخص المصوّر مؤثرين تقديم صورة مثالية للوجه المرسوم » وهو المفهوم الذى أخذ به 
الفنانون الإغريق فى العصر الكلاسيكي ثم جاء الروماك بمفهوم مخالف تماماً إذ حرصوا 
على محاكاة كل التفاصيل جميلة كانت أم قبيحة . وعندما غدا الفن خلال العصور 
الوسطى يديك الارتباط بالمفاهيم الدينية انتقل الفنانون من تصوير الشخوص الادمية إلى 
تصوير الشخوص القدسية وتوارى شيئا عهد تصوير الشخوص الإنسانية » ومع بداية عصر 
النهضة أصبح الإنسان من جديد هو الموضوع الرئيس ف مجال الفن . ومن بين اللوحات 
الرائعة المعبّرة لقان در ويُدنْ فى هذا المجال لوحة ١‏ القديس لوقا يصوّر العذراء والطفل 


) طبقآ للقصة الواردة فى احد الأسفار المنتحلة التى تزعم أن هذا 


يسوع » (لوحة 6٠5‏ قف 
القديس الفنان الرقيق المشاعر قد صوّر مريم البتول . وقد ألجزها تلبية لرغبة نقابة المصوّرين » 
هده الصورة هو قاك در ويدن نفسه بصفته نقيبا للمصوّرين 5 


قلع 
- 


والراتجه ان. القندىم لوقا 
وم نس لو 


كمع 


وثمة عمل آخر أجاد فيه روجييه التعبير عن نفسه ببلاغة فى لوحة ثلاثية الطيآت ( لوحة 
5 ) يحتفظ بها متحف اللوقر » سجل فوقها شخوصا .خمسة في تمائل صارم » يتوسّطها 
شخص المسيح بين يوحنا الإتجيلي ومريم العذراء فوق اللوحة الوسطى » ومريم المجدلية فوق 
الضلفة اليمنى » ويوحنا المعمدان فوق الضلفة اليسرى » وقد بدا عليهم جميعاً الانعتاق من 
شواغل الدنيا التافهة . ولا نزاع في أن خيال روجييه قد انشغل طويلاً بهذه الشخصيات الدينية 
السامية » وتصوّرها كما يتصوّر المثال منحوتاته معزولة عن بيئتها حتى بز كل معاصريه في 
ابتكار أنماطها . وأجتزئ هنا بصورة مريم المجدلية التي كساها بزيّ العصر غير متقيّد بأية قواعد 
موق هنا يمالية عليه خياله » وبدت جالسة أمام المنظر الطبيعي الزاخر بالتفاصيل . وبرغم العناية 
التي بذلها الفنان في تنسيقه إلا أنه في حقيقة الأمر مجرد حشو للخلفية ( لوحة 505 ) . 


وقد جرت العادة أن يعمل الفنانون تخت مظلة رعاة الفن الذين كانوا عادة من الطبقة 
الموسرة فى المجتمع الجديد التى تتوق دوما إلى تخليد ذ كراها . وما أ كثر ما استخدمت 
اليورتريهات وسيلة ناجعة من وسائل التعريف والتعارف بين الشخصيات البعيدة عن بعضها ولا 
يتاح لها اللقاء ؛ كأن يقدّم ملك نبوا العرش حديثاً نفسه إلى البابا من خلال صورة له » أو أن 
يرسل أمير صورته إلى إحدى الأميرات كي ترضى بالزواج منه أو تتخلص من المأزق بأسلوب 
لا تعوزه اللباقة . وكانت البورتريهات الفلمتكية قسجّل النظرة الدقيقة المحكمة الشيخص أثناء 
التصوير دون أن تعبأ كثيراً بتسجيل الشخصية الفردية التى قد يتكشف عنها النقاب فيما بعد . 


لقد عاش روجييه قان در ويدث حياة هادئة عكف خلالها على أذ رسالته محيد' الأماثة + 
وتزوج فى الخامسة والعشرين من عمره زواجاً موققاً دام أربعين عاماً مؤسّساً أسرة سعيدة ٠‏ كما 
شارك فى أعمال البرّ فى مجتمعه ٠‏ ولم يغادر موطنه إلا مرة واحدة للحج إلى روما فى عام ١ 45٠‏ 


وماك فى غام ١47/4‏ . وإذا كادت يانه قد اتسمت بالدعة والهدرء فإنها قد خفلت أيضا 


بالتكريم » فقد داع صيته ميك كاك 2 سن الخامسة والثلاثين وظفر من صموره بثروة طائلة . 


لوحة 5 ٠‏ 4 . رُوجييهفان دزويدن: 
مريم المجدلية. تفصيل من لوحة 


لوحة ١7‏ 4 . ديريك بوتس : جَمْعْ المن. رافدة لوحة العشاء ,الأخير وراء هيكل كنيسة سان بيير. لوقان. 


ديريك بوتس )١47/8-1١41١١‏ 


ٍ الرغم مر أن ديريك بوتس 801015 عا1(16110[ هو جين مصوّري المرحلة عشر تعرف الرخاء والثراء الذق تعرفه الحدل المنافسة لها فى الفلاندر كلما أ الريف المحيط 
أ الفلمنكية المبكرة البارزين إلا أنه يمثّل أيضاً إسهام الفن الهولندي فى الفن بها كان أقل خصباً والحياة أشد عنتاً وقسوة . ومن ثم كان من الطبيعى أن مجتذب مدن 
الفلمنكى . فلم تكن المدن الهولندية فى النصف الأول من القرك الخامس الجنوب الفلمنكية إليها الفنانين الهولنديين » تماماً مثلما اجتذبت باريس وبلاطات الأمراء 


فنك 


الفرنسيين إليها قبل ذلك بنصف قرن فناني إقليمى لمبورج 
1101 ] وجلدرلاند 6106120 . والثابت أن بوتس قد تلقّى 
تعليمه الفني هو وييتروس كريستوس فى مدينة هارلم [ وربما 
لاهاى ] بهولندا » وهو ما يفسّر أوجه الشبه بين الأعمال المبكرة 
لهذين المصوّرين . وإذ عهدنا فى المدرسة الهولندية عامة الموهبة فى 
تصوير المناظر الطبيعية » فلم يكن ذلك وليد الأعمال التى جاءت 
على أيدى خلفائهم وخاصة فى القرن السابع عشر فحسب » 
لكنه كان عن نزعة أكيدة ظهرت منذ البداية بين فناني تلك 
البلاد . على أنه قد ثبت من ناحية أخرى أن فن بوتس يدين فى 
البداية لمصوّري المرحلة الفلمنكية المبكرة ولا سيما روجييه فان شر 
ويلك + فير قد سول الوضوعات قفسها وابعجلم الشكرض 
والمعدّات والأدوات ذاتها على النمط الذي نراه في لوحة ٠‏ جمع 
لوه 36 و80 . ولط سملن برو كدل وين تضثرات 
مراحل قصة ١‏ عدالة الامبراطور أوتو » المستوحاة من قصة أسطورية 
عن حياة هذا الامبراطور منشىء الامبراطورية الجرمانية المقدسة » 
وهما تصوّران فى غموض زلة قضائية تمس العدالة » ووفقاً لتقاليد 
ولق النسر علقها بقاعة البلدية فى هنيية لرقاة عخديرا الفضاة ؛ 
وتعرض كل لوحة من اللوحتين مشهدين من القصة متتاليين . 
فنرى فى المستوى البعيد من اللوحة الأولى ( لوحة 5٠/8‏ ) الكونت 
الذى اتهمته الامبراطورة بأنه حاول إغواءها فحكم عليه بال موت 
يقتاد إلى مقر تنفيذ الحكم بصحبة زوجته مرتدياً قميصاً أبيض 
سابغاً ‏ وفى أمامية الصورة تبدو جدته ملقناة غلى الأرض يعد أن 
فصلت رأسه عن جسده على حين يضع الجلاد رأسه المقطوعة فى 
منديل تبسطه زوجته . ونرى فى اللوحة الغانية. ( الوححات 585 : 
5٠‏ أ ب ) الكونتيسة زوجة القتيل تناشد الامبراطور أوتو الإنصاف 
وأن يرد إلى زوجها اعتباره » وتقدم على اختبار « احا كمة 
بالتعذيب » الشائع وقتذاك في ألمانيا » فتقبض على قضيب الحديد 
المحمى بيسراها بينما تحمل رأس زوجها المقطوعة بيمناها إثباتا 
لراك رين أن أثبت الاخبار يراب الكونت وزيف اتهام الامبراطورة 
إياه » نرى الإمبراطورة وهى تحرق فى خلفية الصورة . وقيل إن 
هاتين اللوحتين ليستا من رسم فنان واحد » وأن اللوحة الثانية 
فقط هى التى صم أنها من رسم بوتس » وهى تعد من أعظم 
الأعمال التى أَجرها . والظاهرة اللافتة فى هاتين الصورتين هى 
المهارة الفائقة فى تصوير المواد امختلفة مثل الرخام المْجرّع لبللاطات 
الأرضية والأعمدة ٠‏ والصولجان البللوري والمقبض العاجي للخنجر » 
' لدمقس البارز خفيفاً وقد شع فيه الضوء » وثخانة الخمل 


لفراء ٠‏ وقضيب الحديد المتوهمج بنار الموقد . 


زر 


وقصطص 


0 مالا سنة ١‏ 


لوحة 4٠8‏ . ديريك بونّس: عدالة الإمبراطور أوتو. اقتياد الكونت المتنّهم إلى ساحة الإعدام. متحف الفنون الجميلة. بير وكسل. 
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لوحة 4١١‏ ب. ديريك 
بوْنّس: عدالة الإمبراطور 
أوتو. تفصيل. المستشارون. 


2 


ًّ 


كط لاز 2 


يبتروس كريستوس 
غ١‏ 5 ة) 


0115 أحد المصوّرين الأوائل فى 
ل] المدرسة الفلمنكية » عمل بمدينة بروج 
طويلا وكاكث ولق تللامذة روجييه فاك در نكن اكنهنا 


احتذى أسلوب قان إيك الذى امتدت علاقته به حوالى 


أ 517 ١‏ كان يبيتروسش كريستقوس 5ناتا26 
ا 
ا 


عشرين عاماً » وإن قيل إنه أمضى فترة من حياته فى 
هولندا ؛ وهو أمر ليس بعيداً عن التصديق إذا ما أخذنا 
فى اعتبارنا أوجه التقارب الشديد بين أسلوبه وأسلوب 
الفنانين الهولنديين الذين وفدوا إلى الفلاندر فى سن 
ميكزة .مغل أديريلك تواتس . + والراجح أنه هو نفسه المصوّر 
المدعو ١‏ يييرو من بروج » الذى عمل مع المصوّر 
انظ نِيللو دامسينا 8 فى خدمة دوق ميلانو 
١5550‏ ) ومن ثم استقى منه دامسينا تقنية التصوير 
بالألوان الزيتية . وتشهد يورتريهاته وصوره على أنه 
أحد عظماء المصوّرين المزخرفين الفلمنكيين . وقد 
تخصّص فى رسم الحجرات والأدوات التى يستخدمها 
الناس فى حياتهم اليومية وفى تصوير فتيانهم وصباياهم 
و كلابهم الأليفة وأثائهم وغلايينهم . فنرى فى لوحة 
« القديس إيليجيوس 8101 .]5 [ شفيع الصاغة ] فى 
حانوته مع الخطيبين » التى رسمها بتكليف من نقابة 
الصاغة بمدينة أنفرس ( لوحة 4١١‏ ) القديس وقد 
انّشح بزىّ الصاغة الشائع وقتذاك جالساً إلى طاولة 
عرض بضاعته وهو يزن خاتمى زواج شاب وفتاة 
أنيقين اخحتلفا إلى حانوته ووقفا إلى جواره فى وضعة 
ثلاثية الأرباع تتراوح بين المجانبة والمواجهة . وتسترعينا 
العناية الشديدة التى رسم بها الفنان كل صغيرة و كبيرة 
فى المشهد ؛ فصوّر محتويات الحانوت متجاورة دون 
انتظام » حيث نرى مختلف الطرائف مختلطة فوق 


الرفوف ٠‏ كما تعكس المراة المحدّبة إلى جوار القديس 


ر 


صورة لعفديد يعبراك الطريق المقابل لد كانه وكذا المبانق المواجهة 5 وما من يلق فى 
أن هاده الصورة مستوحاة من لوحة أرثوا ب وعروسه ( لوحة )لمان إيك لكنها 


١١ 0 00‏ الا 


لا تحمل مع براعة تنفيذها أى طابع ديني ؛ فإن الروح الدينية التى أملت على المصوّر 2 بغير تسجيل مظهرها الواقعي . 


507 


هذه اللوحة تختلف كل الاختلاف عن الروح الدينية التى أملت على قان إيك لوحاته ؛ إذ 
يبدو أن كريستوس وهو يصوّر الرموز على غرار سلفه قد نسى أو تناسى ما ترمز إليه ولم يعن 


أ 
| 


)١5494 1١40١ هائرَ مملنك‎ 


ثمة ة مصوّر فلمنكي آخر ذو شهرة ونباهة عو عائر اناك عالنمة لتقمو 2 

ا إنه من أصل ألمانى » والراجح أنه كان تلميذاً لفان در ويلان » استقر 

به الال فى منيئة بروج حيك على ببمستظقيال يأغر مترين أناسه لله إلنابنة 
الخصيب للصور الدينية الفائقة الجمال ويورتريهات الشخصيات الجليلة المرهصة بيورتريهات 
هولباين الألماني ذات الروعة المتميزة والقيمة العالية . وكات مملنك مصور البورتريهات الأثير 
لدى رجال الأعمال الثّراة » إذ كان يمتلك المزايا نفسها التى كان يتمتع بها فان دايك 
وجيئز بورو ومصوّرو اليورتريهات في شتئ العصور . ولا أغني بذلك أنه كان يجامل 
عملاءه على حساب فنه بل أقصد القول إنه كان يتمقع بقارة وكياسة يحفف هما 
من حدّة العيوب الخلقية . وعلى الرغم من استقائه بعض عناصر أسلوب فان إيك وفان در 
ويدن - ولا سيما أشكال الأشخاص الأنيقة الوادعة والإيماءات المحسوبة ‏ قد كاك له 
فوق ذلك كله حسّ رهيف بالجمال هو الذي طبع كل شخوصه برقة سابغة جعلت منه أستاذا 
بلا ضريب ٠»‏ على أنه مع ذلك تمثّل كل التجديدات التقنية لمعاصريه وأحسن استغلالها فى 
إبداعاته حتى ليمكن القول دون انتقاص من قدره بأنه كان فناناً انتقائي الأسلوب””*) . 


وما أكثر ما يخلط البعض بين أعمال هانز مملنك وأعمال تلاميذ مدرسته » وهو 
موقف بعيد عن الإنصاف » فما أكبر الفارق بين عمله المتميّر عن أعمال أتباعه . وقد قد 
بقى كم كبير من إنتاجه الغزير فى الإطار نفسه الذى كانت تزخرف به بيئة العصور 
الوسطى ؛ وهو ما أتاح لنا أن نتعرّف على فنه وننفذ إلى أعماقه أكثر من غيره . وإذا كان 
النسيان قد غيّم على اسمه فترة طويلة فقد كان أحد القلائل الذين أنصفهم القرن التاسع 
عشر فرفعهم إلى القمة بين مصوّري المرحلة الفلمنكية المبكرة » غير أن النقاد المحدثين 
انتقصوا من قدره وجعلوا فنه فى مرتبة تالية للمرتبة التى يشغلها ديريك بوتس وهوجو قاد 
در خوس وجوستوس يان جنت » متهمين إياه بالإملال والرتابة والتكلف . والحق إن 
مملنك كان قصير النفس لكنه كا عدر كا سروه قدراته سدق قدرها ويعرك غرن يقي أنه 
لا يمتلك روح الجمع بين أطراف الموضوع فى وحدة متجانسة » كما كان يتجتب 
تصوير العنف وينفر من كل أشكاله التعبيرية » ومع ذلك فقد تمكدّن من الإفصاح عن 
مراده وإن لم يحقّق ذلك طفرة واحدة . وإذا ما تناول موضوعا أثيرا لديه عكف على 
تصويره فى تنوّعات شتى لا تشككّل تقدماً ولا نكوصاً » فمنذ بلغ تقنيته المتميزة ظل 


أسيرها دون أن يضيف إليها تطوراً جديداً » حتى إنه يستعصى على المرء أن يعرف أى 
لوحتين أقدم من الأخرى إذا كانا يمثّلان نفس الموضوع . 


ومن بين أعماله الشهيرة « الزواج الصّوفي للقديسة كاترين السكندرية » المحفوظة 
بمتحف اللوقر ( لوحة 4١7‏ ) حيث تبدو العذراء حاملة الطفل الذى يدس الخاتم فى أصبع 
القديسة كاترين التى كانت قد حلمت بأن المسيح عقد قرانه عليها لوفق الأسطورة 
المعروفة” ** . وقد بدا لف العذراع يساة من الوروه والرخور يط به ضرة كليقة 
بهيجة » وَالتقّت حولها القديسة أنييس 88065 برفقة حملها » والقديسة شيشيليا عازفة 
على الأويقى #والقنيينة لوس ممبكة والظري. الى سيف ضر ررنجيا العييد + والقليسة 
مرجريك الألطاكرة مرطلعة ينها . وفى أمامية الصورة وبانجانبة خلس القديسة برياره أمام 
برجها ذى النوافذ الثلاث . ويلفتنا فى هذه اللوحة ثراء الألوان وبساطة التكوين ن المتمحور 
حول الشكل الرأسي للعذراء وسط الصورة ليجعل من هذه اللوحة « النموذج الأصلي » 
للصورة الككلاسيكية الفلمتكية خلال القرن اللقامس عر . ْ 


ولقد كان مملنك فناناً موهوياً غزير الإنتاج كثيرا ما يضعف أمام إغراء الكسب المادي » 
كما كان حريصا على تصوير جوانب الترف الدنيوي حتى فى مشاهده الدينية الشديدة 
الورع . ونستطيع القول إن مملنك الذى اختار منذ أولى خطواته فى عالم الفن وضع 
شخوصه أمام خلفيات من الأشكال الزخرفية المتألقة تتيح لها نوعا من الوضوح الجدّاب قد 
اجّه إلى حلول تضفي على مناظره الطبيعية استقلالها وتفردها » حتى باتت شتّى مشاهد 
نابضة باللطف والخضرة والتنسيق » فقد صاغ أشجاره فى صفوف منتظمة وعمائره فى نسق 
هندسي بديع » كما انسابت المياه في جداوله كسولة تناجي خحفقات أجنحة البجع السابح 
فوقها . وتغير لوحات ١‏ مطاردة القديسة أورسولا »'*"' فى الأذهان صورة دقيقة وبارعة 
لمعمار البلدان التى وقعت أحداث قصّتها فيها » كما تتراءى فيها جاذبية وصيفات القديسة 
اللاتى يفضن أنوثة وسحراً ورقّة إيماءات وحر كات بشعورهن الشقراء المتنوعة التصفيفات 
وثيابهن الرائعة الألوان » فنرى على سبيل المثال فى لوحتى « وصول القديسة أورسولا إلى 
ميناء يازل وميباء كولونيا 4 3الوحات 41 414 ») أشير عبائر المديثين من خلف 


الصّواري وأشرعة السفن المصفوفة بامتداد رصيف المرسى النهري . 
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لوحة 4١4.هانتز‏ 
مثلثك: وصول 
القديسية أورسولة إلى 
ميناء كولونيا. متحف 
مملنك. بروج. 
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جوستوس فان جدت 
زه" ١ا_هل/اة١)‏ 


| قدّر لجوستوس 1لا0 811 1150015[ أن يلعب 
ا 9 ا عد اد ل 2 يخ الف ن اللمدكي فهو 
اعد شنا ١‏ لبشير الى ا بقان در خوس وأسهم 
8 تكوينه وتدريبه و كان يكبره بعدة سنوات . تلقّى تعليمه 
ودراسته بحديتة اقوس التى كانت وقتذاك فى فجر رخائها 
ولم تكن قد نضجت بعد للاحتفاء بالموهوبين من الفنانين . 
فطاف بعض الوقت بالفلاندر والأراضي الواطقة واستقر فترة 
فى عدت حييث العق بقاية اللضوّرين عل ١1454‏ . ويا 
يكن االكات الذى المع فيه بديريك يوس قلق بقفى ستوحيى 
أعماله ويأخذ عنها » ومن الثابت أن صداقة قد ربطت بينهما 
إلى أن ارتل إلى إيطاليا . وإذا لم نكن نعرف على وجه 
اليقين إن كان قد مرّ بروما فإننا نعرف بالتأ كيد أنه قد اه 
الى لود رسفو عا ا 4 بيك تيلم أذ ل قسط من ثمن لوحته 
الضخمة ٠‏ العشاء الربآني » التى ماتزال محفوظة بهذه المدينة . 
ولأ شك أيضنا أله قل هر بفلورنسا حيت أن اجن أعمالة 
الجديدة ذات الأستلوت غير المعتاد هة فى الفلاندر مستلهمة من 


تكوين فنى امفخدمه قرا أتجيليكو و مراراً فى تصاويره دير 
القديس مرقص . ومن الثابت أن عمله فى بلاط فردريك ده 
مونتفلتر قد استغرق بعض الوقت ٠‏ إذ استدعاه الدوق لرحرفة 
قضمرة وعهد إليه بتصويره صورة شخصية وتزيين قاعة مكتبته 


بيورتريهات متخيّلة لكبار الشعراء والفلاسفة وأباء الكنيسة » 
وماتزال كتزة هده البورتريهات باقية , واد كان هي: من العسير 
لتمييز بين لوحات جوستوس واللوحات التى أمجرها غيره فى 
تلك المجموعة من الصور التى توافرت عليها أيدي العديد م, 

المصوّري. . ولقد قاه متحف اللوقر مؤخرا بعرض صور قاعة 
مكتبة دوق أوربينو , إذ يحتفظ المتحف بثمانية وعشرين م, 

يورتريهات تلك الشخصيات اللامعة التى صوّرها » أما النتصف 
الآخر ادق استعير من قصر باربريني بروما فقد أعيد ثانية 
يضًا معروضا بمدينة أوريشو باسيسها + وقد فييك عن بين 
أعنها جوستوسر لوحة ١‏ موسى 6 فيأة ينبوع 0 لل عذبا 


بعك أك أرأد ار شجرة طرحها فى ا 50 *' المحفوظة بكاتدرائية 


فاك مضدينة حنتد” لبه 1لا 


لوحة .5١68‏ جوستوس قان جنت: موسى يُحيل مياه ينبوع مارَّه المرّ عذباً. كاتدرائية سان بافون. جسم 
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لخر الى 


هوجو فان در خوسْ )١487-1١4150(‏ 


روجيية كان در ردق #دالفى سه الى ابر رفسل عام ١55‏ ات 


كا كَ بتروس كريستوس وديريك بوتس يقضيان سنوات شيخوختيهما فى مدينتى 

بروج ولوفان 15ه/انا0.آ عندما ظهر مر كز فني جديد اجتذب إليه الأنظار هو 
مدينة جنت 8684© » تلك المدينة القديمة التى تشرف بالاحتفاظ بلوحة فان إيك المتعدّدة 
الغلفات المعروفة باسم « السّتجود لا الله ) طتصهآ عتادو/ة عط 4ه ممتتههلم » 
والتى كانت لا شك تزدهر فيها منذ وقت طويل مدرسة مرموقة فى فن التصوير » فلقد 
عكف المصوّرون لمهرة ة على زخرفة مبانيها ا بالصور الجدارية بدءا من القرن الرابع 
عشر . وقد انضم ويج ج [ هوجو] فاك در خوس 6065© 6 ههلا (11080) عطعلااظ إلى 
نقابة مصوّري مدينة جنت عام ١471‏ إلى أن أصبح نقيبها عام ١41/4‏ » ثم اختفى اسمه 
بعد ذلك من وثائق المدينة بعد أن غدا راهباً مساعداً بأحد الأديرة القريبة من برو كسل . 
وكانت. لفنان در خوس زو وح قلقة معدّبة فهجر متع الحياة دفعة واحدة واعتكف فى ديره 
باحثاً عن السكينة ؛ على أن هذه العزلة عن الدنيا لم حل بينه وبين أن يواصل إمجاز أعماله 
الفنية بعد أن ذاعت شهرته بصفته أعظم مصوّري الفلاندر فى عصره ٠‏ غير أن الشجن لم 
يلبت أن عاوده واستولت عليه الكابة ما انعكس على وجوه بعض شخوصه المصورة » 
فاضطربت قواه العقلية ومات عام ١5/7‏ وهو على حافة اليأس والجنون » وهكذا لم تطل 
فترة إجازاته عن خمسة عشر عاماً . 


وكانت الموضوعات التى طرقها ويج فى البداية هى الموضوعات التقليدية التى تناولها 
أسلافه كتصوير العذراء والمسيح الطفل وإيداع جثمان المسيح القبر والخطيئة الأصلية ( لوحة 
5 ) وهلم جرا » ثم ما لبث أن عكف على اعمال أكثر طموحا تتميز بانفساح 
مساحاتها . وتعدَّ لوحة ١‏ سجود الرعاة للطفل يسوع ) خحفته الرائعة » وهى لوحة الهيكل 
اللسماة ياسع ب اللصرني الفاورنسي الثري الشهير تومازو يورتيناري 2011081 والذى كان 
مغل ال وتبلغ اللوحة ستة أمتار عرضاً 
ومترين ونصف طولا » وقد وهبها إلى كنيسة ملحقة بمستشفى سانتا ماريا نوفللا بفلورنسا » 
وظلت عدة قرون فى مصلى أسرة يورتيناري محل إعجاب العديد من المصورين الإيطاليين 
حتى أشاد بها المؤرخ الفنان فاساري . والراجح أنها اتخذت موضعها بالمصلى منذ عام 
فار 38 الأ الاك الفلورنسي جيرلاندايو الذى انكب على دراستها بلعدمام. شديد قد مهر 
لوحته ١‏ سجود الر عاة للطفل يسوع ١‏ التبى اممتوعانها مين لوحة ويج ات زعوي فى ذلك 


التاريخ نفسه . وبالرغم من أن رغبة فان در خوس فى التجديد كانت عا 
أة الشديدة وإيراز العنصر الإنساني فى ماه . ولا يوجد فناك 


منجزاته بالبساطة المتميزة بالجر 
عصره استطاع أن يقدّم على غراره مثل هذا التنوّع مع الوحدة » أو يحشد مثل 


هذه الأعداد من الشخوص التى يبلغ التوازن بين أشكالها حدّ الكمال . كما استطاع أن 
يستغل اختلاف المقاييس استغلالاً مؤثراً » فميّر بين شخوصه لا حسب موقعها من المنظور 
بل حسب ما تؤديه من وظيفة ضمن التكوين الفني كله » فلا يشغل الفراغ وسط الصورة 
سوى شخوص عالم الغيب والعروسين يوسف النجار والعذراء مريم » بينما نشهد على 
مقربة منهم زمرة الرعاة الذين جاءوا ملبّين هواتفهم الخفيّة بمولد يسوع . وإلى اليمين 
من أمامية اللوحة نرى واهب اللوحة وأسرته وكوكبة من الملائكة » على حين تدور فى 
المستوى الخلفي سلسلة مشاهد سردية صغيرة تصوّر أحداثاً سابقة على مولد المسيح لا تقل 
أهمية هى الأخرى . وقد نسّق الفنان كافة هذه المجموعات بعناية شديدة بعد أن اختار بؤرة 
الجاذبية فى الفراغ الفسيح حيث استلقى الطفل الوليد وسط هالة نورانية فوق أرضية 
جرداء ظهرت فى مقدّمتها كومة من القش . وتعمّد الفنان ترك هذا الفراغ شاغراً » كما 
أضفى على مزهرية زهور الزنبق ومزهرية زهور الحوض (١‏ لوحة 415 ) وكذا على القبقاب 
الخشبي بهاءً يواكب قيمها الرمزية . وتبدو العذراء فى رداء أزرق فضفاض منحنية تتطلع 
إلى طفلها . أما يوسف النجار يدو شيخا مركا عتنا القهب الشعر ميحقد البصيخ يضلق 
مستندا إلى عمود وقد ضمم كيه المعروقتين إحداهما إلى الأخرى . وتشكّل مجموعة 
الرعاة فى يمين خلفية اللوحة أشد عناصر اللوحة إبهاراً وأكثرها طرافة وهم يشار كون 
مشا زكة كاملة فى إطفاء السيوية على الشهة بيدا ير فعوق أعام الطفل وقد جَجلى على 
وجوههم فيض من مشاعر الإيمان الصادق يختلط فيها الورع بالحنان والإعجاب بالدهشة . 
والرعاة فى هذه اللوحة أفراد من الشعب الكادح نلمسّ فيهم خشونة الأيدي والملامح 
وتجاعيد الكدّ فى الحقول والمراعي فى العراء . ويحس المرء أنهم نماذج حقيقية صادقين 
فى التعبير عن مشاعرهم دولا شلك أن القعات تقد اسعارهم ليكوتوا سييلة الععبير غننا 
يريد . وتتراءى الدواب خلف العمود الضخم الذى يستند إليه يوسف النجار فى الظل 
الخفيف المتسلل إلى المزود والذى استخدم فيه الفنان تقنية الفاح والدا كن 1[ كياروسكورو ]| 
بمهارة عجيبة » ويحلق فوقها ملاك ينسكب عليه ضوء علوى يحيل رداءه المتطاير إلى 
شعلة متوهّجة . وتبدو الملائكة فى شتى زوايا اللوحة فى وضعات شديدة التنوّع يحلقون هنا 
وهناك كأنما قد تملكهم انفعال جارف وهم يبشّرون القوم بالنبأ العظيم » وهم فى حقيقة 
الأمر يؤدوك دور الربط بين العناصر القريبة والبعيدة فى أنحاء التكوين كله مشار كين فى 
كل مراحله . ونلاحظ أن الملائكة نمطان مختلفان » أحدهما يحمل وجوها برئية مستديرة 


وثانيهما جهم الوجوه لا نتبيّن أعمارهم ولا سيما الراكعون فى أمامية الصورة مرتدين ثياباً 


كهنوتية . ويمكننا أن نقدّر جسامة المشا كل التى صادفت الفنان وابتكر لها حلولاً موققة 
فى هذه اللوحة الضخمة بما ذهب إليه المؤرخ يانوفسكى من أن هذه اللوحة مختل بين 
أعمال ويج فان در حوس مكانة السيمفونية التاسعة بين أعمال بيتهوفن 


لوحة .4١5‏ هوجو قان در 
حوس الخطيئة الأصلية 
[غواية آدم وحواء]. متحف 
تاريخ الفنون بقيينا. 


لوحة /41. هوجو فان در حُوسٌ: سجود الرعاة للطفل يسوع. تفصيل. الرعاة الغلاثة. 
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. مزهرية زهور الزنبق ومزهرية زهور الحوض. 


هيرونيموس بوش )١68١52-١586٠0(‏ 


نفر بين كبار الفنانين وقعوا فريسة سيطرة موضوع الخطيئة الأصلية عليهم 
وإن لجأوا لإخفاء هذه الحقيقة عن الناس بل عن أنفسهم باستخدام مجموعة 
من الرموز بدت فى زمنهم عصيّة على التفسير إلى أن تمكن إخصائيو 
التحليل النفسي المعاصرون من فك مغاليقها خلال سعيهم نحو سبرغور النفس البشرية . 
وكان هيرونيموس بوش 8050 167026 الذى عاش فى نهاية العصور الوسعلى هبرع افير 
هؤلاء المصوّرين » فعاصر اضمحلال الحضارة التى نشأ فى ظلها وظهور حضا 
تزاحمها . ومنذ القرن الثامن عشر أدرك المتخصّصون فى فن التصوير ما يكتنف صور بوش 
من غموض وإبهام » وأن الفارق بين تصويره وتصوير غيره أنهم بينا يسعون إلى تصوير المظهر 
الخارجي للإنسان كان بوش من الجرأة بحيث صوّر ما يعتمل فى دخيلة وجدانه » نافذا 

بسر لاقي إلى الأعماق الدفينة لالإنسان التى تعمج بالرغبات المكبوتة » مثلما نفذ إليها 


رة جديدة 


فرويد بعده بأربعة قروك . 


وما من شك فى أنه ثما يزيح الستار عن دوافعه الخفيّة دراسة الموضوعات المصوّرة التى 
وقع عليها اختياره وما تنطوي عليه من ثوابت تشي بمكنون سرّه . ذلك أن موضوعات بوش 
كانت وم على الدوام حول موضوع « الغواية ») يبك نهد الستاك والقديمين محاطين 
بأبالسة الجحيم يحرّضونهم » أو بشياطين من الإناث ب يغرينهم ويراودنهم ' بينا يلقي الفزع 
فى روعهم وحوش غريبة لا يتصوّرها خيال . ومن بين أعظم أعمال بوش لوحته المسماة 
« عربة القش » ( لوحة لو ب ا ١6‏ فوق لوحة 
خشبية « ثلاثية الضلفات المطويّة ) ما تكاد تنطوي حتى ب يقع العارف على الأخطا ولق 
يتعرّض لها عابر الحياة » فإذا انبسطت كشفت الضلفة اليمنى عن جنة عدن » واليسرى 
عن الجحيم » والوسطى عن عربة محملة بالقش وهى تشق طريقها فى رعونة وتهور وتنوء 
بما تكتظ به من رغبات وشهوات ملحّة . ونشهد فوق كومة القش عاشقين متعانقين 
ابيا شع وارفة » ( لوحة 55١‏ ) » وشاباً يعزف على العود لحناً مدوّنا فوق كراسة 
كملها له اة بيدا هايح صبية قدويتها الأسطور يسبايته . ومن ورائهم إلى اليمين مذلق 
حارس مستغرقاً فى الصلاة راكعاً » وإلى اليسار شيطان مجنّح ينفخ بوق الغواية وقد نفذ 
صبره . ويصاحب عربة القشُ شخوص امتطى بعضها صهوات الجياد يمثلون البابا والامبراطور 
وأحد الملوك وأميرا من الأمراء » وترجّل البعض الآخر بينا يحاول فريق منهم اعتلاء العربة 
ليعبّ وينهل ما تزخر به من ألوان المتعة » متمثّلين الحكمة الفلمنكية القائلة إن الدنيا كومة 
من القش يغترف منها كل إنسان قدر استطاعته يو ضيه سقط قت العرية 
فتسحقهم بعجلاتها على حين يتشبّت البعض الآخر دون جدوى بأذيالها إلى أن يعلن 
البشير حلي « الخلّص » ) فوق هامات السحب (١‏ لوحة 1477 ) . ونشهد على امتداد الطرف 
الأدنى من اللوحة مجموعات ست » يذهب بعض المؤرخين إلى أنها تمثّل ستآ من الكبائر 
السبع ؛ هى الغرور والفسق والحسد والغضب واشتهاء ما للغير والشّره والكسل . وقد مهر 
الفنان اللوحة بتوقيعه فى أقصى اليمين خخت مجموعة الراهبات . 


وتمثّل الضلفة اليمنى من هذه اللوحة جنّة عدن وقد أطلت عليها السماء على نحو 
ال 0 
الأرواح المتمرّدة التى رسمها بوش مخلوقات ضكيلة تضرب بأجنحتها فى الفضاء . ونر 
على مقربة من صخرة ع ا ارم 
فى منتصف اللوحة الحيّة التى يأخذ جذعها وذ راعها شكل امرأة وهى مسترسلة فى غواية 
آدم وحواء . وفى أدنى اللوحة نشهدهما ينطلقان من بوابة محفورة فى الصخر بعد 
طردهما من الجنة . 


ويبلغ هذا العمل الفني ذروته فوق الضلفة اليسرى » حين يتناول الفنان موضوع 
الجحيم الذى سبق له تناوله من قبل فى العديد من اللوحات وخاصة فى لوحة ١‏ حديقة 
الملدّات الدنيوية » » غير أن خياله لم يبلغ مثل هذه الخصوبة فى مجال الترهيب وبث 
الفرع والماع وغو يصوّر عذاب المغضوب عليهم فى النار والمطهر . ونرى فى هذا المشهد 
بولية الحم كرجه فى درج لم يسبل » تلجه الأطياف العارية فى صحبة حيوانات رامزة 
للخطيئة التى أودت بهم إلى هذا المصير المهول » أو فى صحبة زبانية الجحيم بينما 
اندلعت نيران جهنم تتلظّى فى خلفية الصورة . 


ولقد كشف بوش فى لوحاته ذات الضلفات المطويّة التى رسمها للجنة والنار 
عن هذا الاحجاه نفسه » إذ كان ير أ الالختيار بين النجنة واأثار فى يازة الأمر 
ليس بيد الإنسان الذى حدّد القدر مصيره منذ الأزل . وما أكثر ما تناول غيره من 
المصوّرين موضوع الاختيار بين الجنة والنار » لكن أحدا منهم لم يضارعه فى 
الإفصاح ح عن ١‏ يوم الحساب ») بوصفه لوناً من القصاص المفروض على العصاة 57 
الأزل . وإذ اقتضى الشكل التقليدي للوحة الثلاثية الضّلفات أن يصوّر بوش الجنة 
والنار كليهما وفق الإيقونوغرافية المتعارف عليها وقتذاك » احتال فصوّر الفردوس 
باعتباره جنة دنيوية حافلة بمختلف ضروب الغواية » هى جنة عدن على نحو ما 
نرى فى لوحة « حديقة الملدّات الدنيوية » ( لوحة 171 ) »2 فهى جنة مختشد بشتى 
المتع والمباهج والخيال الجنسي والأبالسة » من اليسير على المشاهد إدرا كها حتى 
وهى تتخمّى نحت ستار الرمزية » ولعلها تمثّل أعظم قدرة على الابتكار الخيالي فى 
فن التصوير قاطبة » فإذا السورياليون فى القرن العشرين يعدّون بوش هو الرائد 
الأول لذهبهم . 


ومثلما تظاهر جويا فيما بعد بأنه يستمد موضوعاته من عالم الواقع ومن 
الأحداث التاريخية بينما كانت غرائزه المكبوتة فى حقيقة الأمر هى التى تختارها 
اللاحق وقصصه الرمزي وأساطيره الشعبية الخرافية الشائعة » أو من المزاولات الخفيّة 


لوحة ٠‏ 5 . هيرونيموس بوش : عربة القش. متحف يرادو بمدريد. 


4 السحرية المتداولة بين الخيميائيين المستعلية بالستمياة القديمة 3 وهكذا كاك بوش 
ع افيا .عد تمانة واتحكعيه + كما تدك ان اهم دافم ل العضد اللوفموعاية 
د ف ع * م و ( ا وبر ا 0 


اأععاقة فالعا ا من الجنة مردّه إلى ما 00 غلية من وساوس حفيّة خاصة لبك + 


فقد كشف شارل ده طولناى وجاك كومب فى كتابيهما الذي تناول فن جيروم 


بية 775“ عن أن موز نوكل تنطوي على نناقض وبجداتى تتكافاً فيه الأضداذ » قهى 
ومن ناحية لخر تخضع لعفسيرات 
ل النفسى كبا كفى العالم الفساتي كارل 
:1 علم النفس والخيمياء ») عن هذه الطبيعة المردوجة مبيّنا أن شعائر 
الخيميائيين وطقوسهم المثيرة التى يزعمون أنها تقودهم إلى نتائج سحريّة إنما هى 
فى حقيقة الأمر رموز تهيىء لهم استكشاف حقائق سيكولوجية أساسية كان 


22 


الخوض فيها أر ذ كرها محظوراً وتهذاك . ويذعب جاك كرمب إلى أن بوش ؛ 


ة تعكس الأفكار السائدة فى عصره 
التى تفصح عن رغباته المكبوتة . 


٠‏ كان يعبّر عن نفسه تعبيراً مباشراأ من خلال الرموز المألوفة لديه » وأن الرمزية فى 
تصاويره لم تكن مجازأ أو استعارة بل لغة كاملة تنبع مباشرة من المصادر التى 
يتشكّل منها فكره . ولهذا السبب كانت تنطوي على الحدة التعبيرية التى نلمسها 
بين سطور قصائد الشعر البدائية فى المراحل الأولى من ظهور أى للغة © لتعيرب 
إليها بالمثل ما صاحب نشأتها من غعموض ©2 . 

وقد استغرق بوش الانقغال يعلك الغرائر الى تبرض « لاض + الإنسان للميخاط إن 
لأنه كان يخشى على الإنسان مغبة الاستسلام للغواية » وإما لأنه نخْرّ كه كما يذهب رينيه 
يعت 9 رغبة دقينة إلى ذلك + إذ فقل الرساته بطاصيل فة ب سنا مره وكليد كان 
عليات كما شول البعض ونا المفظلفات التبكراربية العاسرون بيده الخ عدية 
التى جعل من الإنسان موسوساً يطالب على الدوام بالكمال المطلق » . 


لوجة 


3 

3 
2 
2 مب 
5 
1 
5 


4 ا 7-2 : 19 
ب 3 ' 0 - 
2-3 غجرجر د نز 1 


لوحة 45#. 
هيرونيموس بوش: 
حديقة الملذات الدنيوية. 
متحف يرادو عدريك. 


وعندما نبسط هذه اللوحة الثلاثية الضّلفات نشهد مرحلة خلق النبات فوق الضلفة اليسرى » 
بينما تعرض الصتّلفة اليمنى مشهد خلق حواء وسقوط ادم وطردهما من الجنة وقد | كتنفتهما 
أنواع خيالية من النبات والحيوان مردّها قصص الرواة العائدين من أمريكا بعد ا كتشافها على نحو 
ما نشاهد فى ( لوحة 555 ) » فإذا بنا نرى شخوصا عارية يتحلقون ثمرة فراولة ضخمة لعلها 
وطس اتناس مار طلاقر ميرل ؛ بينما يحاول فتى وفتاة داخل ثمرة القرع العسلي انتزاع ثمرة 
الفراولة » ومن ورائهما طائر ذو منقار طويل حاد يتحفز . وثمة فتى يراقص فتاة وسط الماء بينما 


ءأه 


امتطى غيرهما ظهور الطيور السابحة . وفى أعلى المشهد نرى فريقا من الرجال والنساء يعتلون 
ظهور مخلوقات مهجّنة من الطيور والحيوانات الإ كزوتيّة الغريبة تمضي في مو كب حافل اختلط 
فيه الحابل بالنابل » ويسترعى الانتباه انتشار ثمرة الفراولة فى شتى أنحاء المشهد . . . إن هى إلا 
هلوسات غير واقعية شأنها شأن ما يتخلل أحلامنا من 50 غير مألوفة . أما اللوحة الوسطى 
فتمثّل « حديقة الملدّات الدنيوية » » وهو الاسم الذى تعر فى به اللوحات الثلاث » ويدور موضوعها 
حول الحسّية والطبيعة العابرة الزائلة للانغماس فى الشهوات والمتع الفانية . 


ويحتفظ متحف اللوقر بلوحة أخرى غريبة لهيرونيموس بوش هى ١٠‏ قارب المجانين » 
( لوحة 455 ) . ولتفسير هذه اللوحة ينبغي الرجوع إلى عمل أدبي ظهر عام ١53/4‏ ونال 
شهرة واسعة هو « قارب امجنونات » للكاتب يوسيه بادي الذى استوحى موضوعه من كتاب 
لا يقل بدوره شهرة هو ١‏ قارب المجانين »''"' الذى ظهر عام ١1‏ . ويحكي الكتاب 
الأآول اقمة رطلة بصرية إلى 4 قاراحونيا 8 أن جريرة الجيوت الى سكنها قييلة امسلعيت 
لغرائزها الشريرة الدنيكة » كما حرفتهم حواسهم الماجنة الجانحة عن الطريق السوى ٠‏ وينذو 
أن روح التصوّف التى شاعت خلال العصور الوسطى كانت قد استرخحت 0 
محلها اتتجاه أخحلاقي وعظي للار تفاع ع بمستوى السلوك الإنساني . وكانت ليوشل كما 
فذمت شطحاكه النخيالية الفى يسخر فيها بخطوطه ارا قا عر ؛ مثلما سيفعل برويجل 
الذى كان من أشدّ المعجبين به من بعده . كذلك كان بوش يفضّل الموضوعات المستمدة 
من الحكم الشعبية + ولا تنفلك روحه الساغترة الجامحة سيك الخضبة تيتكران موضوعات 
تسيطر غليها فكرة المسخ والتحوّل ومناظر برّية خيالية تكتظ بشخوص تعيش فى جو غامض 
رهيب كجو الكوابيس التى تزرع القلق فى النفوس وتستثيرها فى أن معا . ولا يتخذ عالمه 
مظهر الواقع إلا بقصد خداعنا فتحتشد فيه الرموز التى مه يحاول علم النفس 
التحليلي الحديث أن يكندف عرها حون يتسلف لتفسير أعلذي الها ٠‏ وفى هذه اللوحة 
يرمر بوش ! لى نواحي الجنون المتصلة بحاستى الذوق والسمع اي 
ترفرف فوقها راية بينما استغرق جميع من بالقارب فى ملدّات الطعام والشراب والطرب . 
نم م زف على لود وشمة من تي ومة من يصفي ه ولمة من تسق اساي 
لعلقق الدحاجة العدردة إلبها ؛ وانيمك البفش إن الحساء اليد على ين يقر 
أحدهم قنينة الخمر فى ماع ابر ليبره ؛ وانتثرت على المائدة بقايا الفاكهة بينما ملق 


المتسولوك حول القارب ينشدود صلق 5 


ويلفتنا أن بوش نادراً ما كان يتناول موضوعاً دينياً إلا بهدف إرضاء رغبته الدفينة فى 
التهوين من شأنه والنيل منه . وعلى حين كانت الموضوعات التى يقع عليها اختياره تقليدية 
مألو ف ة إلا أن مقاصده كانت ملتوية درءاً للشبهات : قلقك كاك دام , الجنوح إلى تصوير المسيح 
موضعاً للازدراء » على نحو ما نرى فى لوحاته « ها هوذا الرجل '“"'( لوحة 5"5”:) 
و١‏ تتويج المسيح بإ كليل الشوك » ( لوحة 5717 ) وه حمل الصليب » ( لوحة 45/8 ) حيث 
نلمس ما حل بالمسيح من هوان يدعو إلى الرثاء » وقد أحاطت به شرذمة متجهّمة الوجوه بشعة 
الح در إليه شزرا » خالعة عنها إنسانيتها وقد استبدّت بها وحشية منفرة تدلّ على أحط ما 
فى أعماق النفس البشرية ٠‏ حتى لقد اتهمه بعض الكتاب اللإإسياك بالزندقه والهرطقة 1 ولم 
يكن بوش هو الوحيد الذى عمد إلى هذا التشويه » فما أ كثر الوجوه الكاريكاتورية المشوّهة فى 
رسوه ليونارده الذى ايل فأضفى عليها دلالة عقلانية جليّة . كذلك كانت تقاليد المهرجانات 
الفلمنكية بما تضم من عروض تنكّرية هى من غير شلك أحد المصادر التى أوحت إلى بوش 
ذا العترب عم التصوير + غير أن هذا اللشاء كان أشد عشا عند ووش عن للك التعاليد + 


بهدا الضرب من 
0 ليمكننا الذهاب إلى أن هذا الفنان كان يقف على حافة هاوية الإلحاد » وأنه كان يحسَ 


رضى مبهما عندما ينال من المسيح بمثل هذه الصراحة والوضوح » وإذا كان بوش لم يعترف 
بذلك ة قفص الا أن صو ره نفسها تنطق بهذا الاحاه : 


لوحة ©6. هيرونيموس بوش: قارب المجانين. متحف اللوقر. 


لوحة 4755 . هيرونيموس بوش : هاهوذا الرجل! الإسكوريال. 


1 أمام صضوؤار انواس ي» الفرد والجتمء 0 فكا ما سجله بوم 
32 ا( 7 2 5 9 - 
كل مكان فى عصره قرب نهاية العصور الوسطى عندما تقوض إيماد 
كد اه ا ا ل كن ع كذ الل ا 
وادرك عزلته وانحصر تفكيره الأنانى فى خطرى الموت والشيطاك اللدين يهدداد 
. وفا أصدق مور اسعه الممقعة غز: بود 

ز د , ن و 


كان فن عصر النهضة الذى حاول 


التخلص من الفكر الميتافيزيقى فى سبيل نصرة العقل . بل كان محاولة يائسة لإيجاد 
متتنفيس فى الفن يبتعد الابتعاد كله عن الاعتراف بالكون القائم حول الإله الخالق 
الدن اق به العصور الوسطى 7 لحرو الاعتراف شق الوقت تنفشسه يك إرادة اللإنسان 


واعية كما نادى عصر النهضة » فلقد كان بوش فى حقيقة أمره مؤمنا بالفوضى واللا 


لوحة 


17 ؟. هيروني 


س بوش: د 


تتريج 


١ 


يح با كلي 
5ه 


١ 


كك 


الناشو 


نال جاليري بلندث. 


لوحة 7/8 5. هيرونه 


5 
2 
ّ 


جيرارد دافيد 
(-855١1-”7؟ه١)‏ 


9 الفالمكية المميكرة القناة عيرارد فاقيد 
1 10 062220 الذى ولي فجئى 
إحدى القرى الهولندية ثم نزح إلى مدينة بروج 
عاء ١85‏ ليصبح أحد القمم الفنية فى المدينة » 
| 
وقد استقى فنه من اك إيك وهاتد مملنك: . وأشهر 
ما ترك لنا من آثار اللوحتان اللتان عهد بإعدادهما 
إليه قضاة مدينة تردج العزيسة قاعة العدالة فيها لإشاعة 
الخشية فى صدور القضاة من أن ينحرفوا عن العدل . 
وهما لوحتان ضخمتان موضوعهما مستقى من رواية 
لهيرودوت عن القاضي الفياسك سيسامنيس 
2511015 انحن فضا ابذاك قمبيز الذى أدين بتهمة 
6 ا 1 2 5 5 
الأولى ( لوحة 459 ) الملك قمبيز وحاشيته 
يقتحمون منزل القاضى بينما يلقى الجلاد القبض 
عليه » وقد بدا قلقاً مذعوراً وهو يستمع إلى التّهم 
ال يعددها الملك على أصابع ندية 
فأرتسهت على وجهه عللا"' مات الفزع 4 كهبا تتشهد 
فى خلفية الصورة القاضي على باب بيته وهو يتسلم 
كيس النقود من أحد المتقاضين . على حين تبيّن 
اللو حة الثانية 1 غير منشورة ] تنفيذ العقوبة الرادعة 
على القاضي التعس الذض يسلخه جلا دوه ويمرّقون 
جلده إرباً إرباً » ييدما ترى فى أمامية الصورة ابن 
القاضي الذى يأخذ بكان أبيه ويجلس على مقعد 
مره 22 له جلد أبيه الممزق : 
كا نا 


لوحة 575 . جيرارد دافيد: القاضى الفاسد سيسامنيس. بروج. 


وتتميّر هاتان اللوحتان بألوانهما الزاهية المترعة بالحيوية » كما يشخص التكوين كله بالطابع الفلمنكي الشديد الوضوح » بل إنه يوقظ فى الذهن صور مرايا فان إيك 
: : ا د 1 ف أت - 0ه 0 اه ١‏ . ا 0 6 ات 59008 5 5000 0 0 
الفتي واضححا جليا . وقنفسج فى خلفية لوحة إلقاء القبض على القاضي عن ميدان عندما تلمح عيوننا أبراج كنيسة القديس يوحنا منعكسة على خوذة الجندي الواقف . 
واسع مقفر تخيط به أعمدة أحد الأروقة بمدينة بروج . ويزدان الجدار الداخلي للمنزل << ويقعي كلبان فوق أرضية القاعة المغشّاة ببلاطات خزفية مزجّجة ذات أشكال بديعة . 
بصيغ زخرفية متأيطلة وطرائف مقحمة على التكوين الفني ٠‏ حيث نشهد على الجدار كما يلفتنا محاذاة الشخوص بعضها البعض في المستوى الواحد » غير أن ملامحهم 
ال صائء الضخمة المحفورة وولدان الحب ممسكين بأ كاليل الزهور ؛ وإن اتتسم العمل متباينة ونظراتهم معبّرة وإن شخص كل منهم فى الجا مختلف عن الاخر . 


ةذه 


كونتين ماسيس 
زهكة١‏ 0٠"8ه١)‏ 


ولد (5/آ172615) 2/1255[/5 0011611111 بمدينة 

للطإأ لوقان لكنه استقر بمدينة أنفرس . وإذا 
كانت بروج وبرو كسل هما العاصمتان الفتيتان فى 
مستهل القرن الخامس عشر فإن أنفرس التى كانت 
مدينة ثريّة تعجّ بالنشاط مع دول الجنوب قد ححوّلت 
بدورها إلى مركز فتّي جاذيا المصوّرين الشبان . وقد 
أمضى ماسيس حياته عازفاً عن تولى المناصب المرموقة 
غير معنى إلا بإرضاء عملائه من الخاصة ومن 
المؤسّسات الموسرة . وكان أسلوبه عفويّاً متحرّراً ولم 
يكن على غرار فناني الجيل السابق يميل إلى إظهار 
شخوصه فى وضعات الورع والخشوع الجامدة بل كان 
وصلة الانتقال بين القرك الخامس غشر المستمسك 
بالشعائر الدينية وبين القرن السادس عشر المشغول بأمور 
الحياة الدنيا ملتصقاً أكثر ما يكون بشواغل الإنسان 
وحياته . وقد ا 2 فى جمال ١‏ 75 لطبيعة الساكنة » 
ما يتيح له إبراز الفروق بين الأشياء حين ينسكب 
عليها الضوء ‏ وفق نهج فان إيك - » وتتجلى براعته 
فى تصوير الإيماءات الموشكة على الحدوث أو الانتهاء » 
وكذا فى رسم الأشياء مترا كمة إلي جوار بعضها 
البعض » فكان ذلك إرهاصا بمكتشفات القرنين 
والحياة النابضة فى الصورة . و كان موضوع الصرّاف 
أو المرابي وزوجته فى حانوته الذى تناوله ييتروس 
كريستوس من قبل هو أحد الموضوعات الفلمنكية 
نفسه ذريعة لتصوير الطبيعة السا كنة والأدوات الجميلة التى تلتقط الضوء فيكسبها تألقاً كر سوس افن لوحة القديس إيليجيوس 51181015 .96 ( لوحة 4١١‏ ) ومرأة قان إيك فى 
وسطوعاً . ولوحة )0 الصرّاف وزوجته.» ( لوحة ) صورة واقعية من الحياة اليومية يورترية أرتولقيد وعروسه ( لوحة 7”95 ) » ويستدل منها على وجود شخص ثالث بالحانوت 
نرى فيها الزوجة وقد انصرفت عن مطالعة كتاب ١‏ الساعات » إلى التطلّع نحو الميزان لعله المشتري » كما تعكس المنظر الخارجى من خلال النافذة . وقد نالت هذه اللوحة 
الذى حملت إحدى كقتيه نقوداً ذهبية يزنها الصرّاف بحرص وعناية وبين يديه اللآلىء مجاحاً وذيوعاً فى عضرها وما أكق ها السيكت + كما ظلث قترة ما من مقعيات 
والجواهر والحلىّ الذهبية . وتبلغ الصورة ذروتها فى المرآة المحدّبة التى تذ كّرنا بمراة الفنان روبنز الأثيرة . 


لوحة 47١‏ . كونتين ماسيس: الصرّاف وزوجته. متحف اللوقر. 


ل و 


يان جوسارت 00553156 132 المعروف أبغياً باسم مابوزيه 
15 فى تصوير الموضوعات الدينية والأسطورية 
واليورتريهات . عمل فى مدينة أنفرس بعد رحلة إلى 
إيطاليا بمعيّة راعيه دوق برجنديا . وكان فى مرحلته المبكّرة يحذو حذو 
جيرار دافيد إلى أن محَوّل إلى نماذج عصر النهضة بعد تأيّره بألبرحت 
دورر وأساتذة عصر النهضة الإيطاليين . وقد صور آدم وحواء مرات عديدة 
إذ كان يتحمّس لتصوير الأجساد العارية بأحجامها الطبيعية قدر الإمكان » 
وتعد لوحته « آدم وحواء » المحفوظة بمتحف برلين بحق دراسة ممتعة من 
دراسات عصر النهضة لموضوع العرى ( لوحة 47١‏ ) . وفى محاولاته 
للتأثير على المشاهد من خلال المغالاة فى التضاؤل النسبى وقواعد المنظور 
وترا كب الأشكال فقدت صوره الدينية مضمونها الروحي ٠‏ وبهذا غدآ ما 
كان وسيلة عند ليوناردو داقنشي غاية فى كاكيا غود ياك تجوسنارت + 


/ااه 


برويجل(676١-559١)‏ 
بيتر برويجل أ86عند8 1عاء121 الأكبر أحد عظام المصوّرين للا تنفرد به 
تكويناته الفنية من تلقائية ووضوح ولاهتمامه الشديد بالجانب الإنساني 
الات يشل على وال نان ل لول لاني . ومن الناحية التاريخية 
يعد البعض برويجل آخر ومضة تألقت فى سماء التصوير الفلمنكي المبكر على حين يعدّه 
البعض الآخر المبشّر بفن عصر جديد . وكان برويجل من بين عظماء الفنانين أول من صوّر 
لوحاته خصيصاً للمشترين من المتذوّقين مطلقاً لنفسه الحرية فى اختيار موضوعاته . وفى 
الحق إن ما يآسرنا فى لوحانه ليس موضوعاتها فحسب يل رؤاة الشخصية وأسناقيقه فى قن 
التشكيل ٠‏ فقد فتن برويجل بالسلوك الإنساني وكانت البشرية بكل نقائصها ومثالبها هى 

محور فنّه الذى لم تتحكم به أيه أعالب فنية تقليدية ١‏ 


ولد برويجل فى الأراضي الواطئة بالقرب من بلدة بروج بإقليم برابانت فى بلجيكا 
حاليا . واشتهر هذا الفنان بصفتين : الأولى هى شهرته فناناً شعبياً » تلك الصفة التى 
أضفاها عليه اشتغاله بتصوير المشاهد الهزلية الغريبة ثم المشاهد التى يمثّل فيها الفلاحين 
ومرحهم الصاخب فى أعيادهم » وهى ما تتجلى فيها موهبته الفذة التى تدخل البهجة 
على النفوس رغم ما تتسم به من غرابة . أما صفته الثانية التى لا تؤدي فيها تلك الموهبة 
إل دوراً ظاهرياً فهى قيمته كمصوّر يصدر عن فلسفة عميقة الغور جعلته يحتل مكانة 
مرموقة بين الكو كبة النادرة من عظماء الفنانين على مر التاريخ . وما نعرفه عن حياته 
قليل إلا أنه عندما قضى نحبه لم يكن قد جاوز الخامسة والأربعين من عمره . وثمة وثيقة 
تغبت قبوله أستاذاً بنقابة المصورين بمدينة أنفرس عام 0١‏ أثبت فيها اسمه ١‏ بيتر 
برويجل » الذى هو اسم دال على العائلة لا « ييتر قاف برويجل » الذى يدل عادة على 
موطن النشأة . وعندما بلغ الثالثة والثلاثين من عمره تزوج من ابنة المصوّر كوك عكاء006 
الذى قيل إنه تتلمذ على يديه ورزق منها بابنين شبّاً ليصبحا فنانين مرموقين مثلما أصبح 
ثلائة من أحفاده وخمسة من أحفاد ابنيه » كنّي أولهما ١‏ ببرويجل الجهتمي » يله إلى 
تصوير مشاهد نيران الجحيم على غرار بوش وأبيه برويجل » وكنّي الأصغر « ببرويجل 
الخملي » لما انطوت عليه رسومه من رقة ناعمة وسحر وجاذبية لا سيما رسم الزهور والثمار 
والطير . وقد عاش بيتر برويجل خلال عصر مشحون بالاضطرابات الاجتماعية والفتن 
السياسية والدينية ما كان له أثره غليه دوك شك . على أن استشفاف أفكاره وآرائه لا 
يتسنّى لنا إلا من خلال آثاره الفنية فحسب ٠‏ على العكس من الفنان ألبرخت دورر الذى 

57 ا جوار إلجازاته الفنية العديد من الأبحاث والرسائل فضلاً عن تعليقات أصدقائه ثما 
يلقى الضوء وافرا على أفكاره وآرائه . ولتمييز برويجل عن سلالته وذراريه من الفنانين 
أطلق عليه المؤرخون اسم « برويجل الأ كبر » على حين أطلق عليه معاصروه اسم ١‏ برويجل 
الهازل » لما كانت تصخب به تصاويره من سخرية لاذعة تشحذ فكرهم وتدفعهم إلى 
التأمل : واثر البعض تسميته « برويجل الفلاح ) لشغفه بتصوير حياة أهل الريف . وقد 


نقل إلينا كاريل فان ماندر مؤرخ حياة الفنانين فى الأراضي الواطئة خلال القرن السادس 
عشر أن برويجل كان دائم التردّد على حفلات الفلاحين متنككرا بزيّهم ليدرس عن كثب 
عاداتهم ورقصاتهم ومأ كلهم ومشربهم وحفلات زفافهم . ومن ثم فليس أمامنا 14 
الرجوع إلى ضورة كى نسبر غورة ونكشف. عن معتقذاته التى يمكن تلخيصها فى 

الإنسان كفرد مطبوع على الخطيعة ؛ وأ أبشع خطاياه هى المادية او 
وأنانيته » وبرغم ذلك فاسان كثر بعليب إذا عاش موصولا بالطبيعة . وهى نظرية قديمة 
قدم الإنسان الذى كا بعة فى اليونان القديمة أخيراً لكنه اير قيضة أقذاار مأساوية لا 
يملك منها فكا كا » على حين أن الإنسان فى عرف برويجل قادر على تفادي الخطيئة 
والتحكّم فى مصيره . فلقد عصى آدم وحواء ربهّما فأ كلا من ثمر الشجرة الحرّمة مرتكبين 
الخطيئة الأولى وفق ما جاء بسفر التكوين » لكن برويجل يرفض التسليم بهذا المعتقد » 
ذاهبا إلى أنه لا يجوز أن يظل الإنسان معدّبا طوال حياته لأنه رضخ فى لحظة ضعف 
لإحدى نزواته » وأنه حر فى الاستمتاع برغباته طالما هو قادر على التحكّم فيها والسيطرة 
عليه ٠‏ كما أنه ليس فى حاجة إلى ١‏ مخلص » يعيده إلى نعيم الفردوس لأنه مدرك هذا 
النعيم لا محالة إذا ما اندمج فى الكون وفنى فيه . وليس فى عالم برويجل شىء ثابت 
البتة » فكل شىء دائب الحركة والتطور . وفى الحق إن برويجل كان يرهص ذهنياً بعودة 
الإنسان إلى الطبيعة » تلك العودة العاطفية التى نادى بها الرومانسيون فى القرن التاسع 
عشر » » لكن دون التورط فى الخرافة الخيالية التى تضفي على الطبيعة صفات حسئّية . 


أما عن إيمان برويجل باللّه فهو أمر غير مقطوع به » وأقصى ما يمكن افتراضه هو أنه 
كان كاثوليكيا ضالا » يرسم لوحاته امار للكتاب المقدس وفقا لمفهومه الخاص . فلوحته 
فى واقع الأمر إدانة مستترة للدمار لذت ح التى 
تعرّض لها شعب الأراضي الواطئة على أيدي الغزاه الإسياك » حيث صور المشهد وسط 
الطبيعة الفلمنكية والناس بالأزياء المحلية خلال موسم الشتاء مؤمنا بأن الاحتلال الإسياني 
لهولندا تحت حكم دوق ألا البطاش لا يقل ضراوة عن مذبحة أطفال اليهود على أيدي 
جنود الملك هيرودس 


)0 مذبحة الأبرياء ( ( لوحة ؟:23) هى فى 


كما كانت لوحته « الصعود إلى تل الجلجئة » ( لوحة 577 ) تصوّر موضوع صلب 
المسيح دون التعرض لواقعة الصّلب بنفس الاهتمام الذى تعرّض به إلى انحطاط البشر 
وخسّتهم وهم يرقبون عذابه بلا ١اكتراث‏ » بينما يرتدي شخوص اللوحة أزياء عصر برويجل 
التى جاءت مطابقة لأزياء اجتمع الفلمنكي فى القرن السادس عشر . ولم يكن إله برويجل 
على وه اليقيق هو إله الكقاب المقدس خالق الكوث ومدثره من الأزل وح الأب + لكن 
إلهه هو والطبيعة شيء واحد » فالكون المادي والإنسان ليسا إلا مظاهر للذات الإلهية . 
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لوحة 57 . برويجل: مذبحة الأبرياء. متحف تاريخ الفنون بقيينا. 


ولحسن الحظ اعتاد برويجل تأريخ لوحاته . ونحن إذا تتبعنا هذه اللوحات حسب تواريخها 
لألفيناها تقودنا إلى النتيجة والأثر نفسيهما ٠‏ وهى أن الإنسان مجبول بفطرته على الخطيئة » لكنه 
فى الوقت نفسه خخيّر بطبعه » وأنه وإن كان جزءا من الكون فهو ليس محور الكون على أي الأحوال . 
والطريقه المثلى للإلمام بما طرأ على برويجل من تطور تقتضى منا استعراض لوحاته . على أنه ينبغي 
ألا يغيب عن بالنا أنه مهما كان عمق المعاني الفلسفية لأعماله فإنها تشترك مع شعبيته فى 
الحيوية البالغة والحماسة الشديدة والإقبال الملحَ على العالم المرئي والتقدير العف للمتع الدنيوية 
السوية 5 


اق عام ١665‏ انطلق برويجل إلى زيارة إيطاليا » تلك الرحلة التى كاك الفنانون 
الشماليود يتوؤجون بها مرحلة مرانهم ٠‏ وما من شك فى أنه خلف بلاده مزودا بقائمة 
تضم ما ينبغي أن يراه وبتوصيات شتى إلى مختلف المصوّرين الإيطاليين . على أن 
وتعدٌ 5 ذه ة الى مضي ف | 

الرسوم التى عاد بها وتعد الدليل الوحيد على قيامه بهذه الرحلة التّى مضى فيها بعيد 
9 هم صقلية » تكثم . أن اهتمامات تك تمامات المألوفة . وإذا 
عضي بلغ صتالية تكشف عن أن اهتماماته لم تكن هى الاهتماما لألوفة . وإذ 
كان قد شاهد الاثار الرومانية واليونانية الى وقعت فى طريقه ودرس تصاوير عهد النهض 7 
التى اعتاد غيره التردّد عليها وتأملها » فإنها فى واقع الآمر الى عله ولع وعدم 


واه 


إليها . فلقد كانت الطبيعة الحيّة وليست الطبيعة المصوّرة فى لوحات كبار المصوّرين 
الإيطاليين هى التى ظفرت باهتمامه خلال تلك الرحلة » إذ استرعاه تنوّع أشكال الطبيعة 
الإيطالية على العكس من رتابة طبيعة بلاده . ولرسومه للطبيعة الجبلية التى صورّها من 
عل أثناء عبوره الألب أهمية رسوم ليوناردو نفسها فى ميدان التصوير » وعلى حين 
كان القصد من رسوم ليوناردو هو الكشف عن العوامل الجيولوجية التى أسفرت عن 
تكوين الجبال » كان برويجل يلتقط فى مناظره الجبلية وديانها وخيرانها المناسبة لإيواء 
الإنسان » وبقى برويجل إلى آخر حياته يؤثر رسم مشاهده وهو يطل عليها من عل . 
وعاد برويجل إلى أنفرس فى عام ١505‏ ليشرع فجأة فى صوره الأخلاقية الخيالية التى 
أكسبته كنية « بيتر الهازل » » ولم تتضمن هذه الصور ما هو هزلي مرح فحسب بل 
شملت بالمثل ها هو شرير فاسد . وفى هذا المضمار يمكن اعتباره قد تتلمذ روحيا غلى 
يد هيرونيموس بوش الذى كان قد مات منذ عام ١515‏ والذى كان ما يزال أستاذ فن 
الرمز الأخلاقى . أما أسعاة برويسجل الفعلى فكان هيروتيموس كوك كنا قدمت صاحب 
إحدى للطايع فى الفرس ؛ وكان قد عهيه إلى برويجل بإعداد دراسات للصور المطبوعة 
بطريقة الحفر على الخشب أو الأسطح المعدنية حول موضوع ١‏ الكبائر السبع » » ومن 
خلال هذه الصور المطبوعة ذاع صيت برويجل وشاع بين معاصريه . 


1 


رحد 


١ 


لوحة *4. برُويجل: 
يحمل ١‏ 


إِ 


والمعروف أن برويجل لم غلك وراءه أية لوحة من اللوحات التى جرى العريف على أن 
يعهد إلى الفنانين بإِجازها مثل يورتريهات الحكام والأمراء أو لوحات الهيا كل أو زخارف 
المبانى العامة أو تلك التى تكون فى متناول بسطاء الناس » فلقد كان جل متذوّقي فنّه من 
شك فى أن برويجل كان يشارك تلك الفئة الأرستقراطية التى أقبلت على صوره سواء إبان 
حياته أو بعد ماته اهتماماتها الفكرية . أما تلقيبه « بالفلاح » » هذا اللقب الذى لزم اسمه 
لشغفه بتصوير الفلاحين » فما أكثر ما ضلل المؤرخين وأوقعهم فى حيرة ولبس . 


وعلى غرار بوش صوّر برويجل كل ما هو مرعب مشوه ليرمز به إلى الفساد الخلقي » 
ولكن على حين كانت رؤى بوش تتناول الفردوس والجحيم لم تبعد رؤى برويجل عن عالم 
الواقع » فهى تنطوي على مزيج من المرح الساخر والبشاعة المذهلة كما مجمع بين النقد 
والتعاطف فى أن معا . وعلى الرغم من اقتباس برويجل بعض أفكار تصميماته التصويرية فى 
إتجازاته المبكرة من بوش إلا أنهما كانا متباينين . فعلى حين قصد بوش الترهيب جريا وراء 
تطهير الروح من خلال حش المشاهد الجنسية » كانت بشاعة الخطيئة عند برويجل لا مخفل 
بما يدنس الروح بل لما يلحق الإنسان معها من حسة . لهذا كانت المشاهد الجنسية الصريحة 

من الندرة بين أععمال برويجل » وكذا كانت الإثارة الجسية الحرّضة الداعية لا أثر لها عنده . 


والتصوير بطبيعته تجميد لإحدى اللحظات التى يعبّر عنها الموضوع المصوّر داخل إطار 


الزمن + فى حين أن الزمن فى واقع الأمر لا يتوقف أبدا ولا يكف عن الحركة » لذلك 
يمكن القول إن الفن عمل إيهامي لأنه يفرض الديمومة على ما هو فى حقيقته فان . وقد 
مجح القرن السابع عشر فى مواجهة هذه المفارقة بفضل فنانى شمال أوريا الذين كان حسّهم 
الرهيف بالواقع أقل التزاما بالأفكار المسبقة من زملائهم المطلين على البحر المتوسط . وفى 
مثل هذه الأعمال يكشف برويجل الستار عن النشاط البشري المألوف الذى لم تكن هذه 
الشخوص النابضة بالحركة الدائبة إلا رموزاً لها . وقد ساعد هذا الاهتمام المتصل الذى 
بذلته بلاد الشمال نحو المناظر الطبيعية أكثر مما بذلتيه نحو الشكل البشري ‏ الذى كان ما 
يزال مصدر كل المقاييس والمعايير فى التصوير ‏ على تهيئة العين للتأمل فى التأثيرات 
الناجمة عن هذا التزاوج بين المناظر الطبيعية والإنسان : 

ومضى برويجا يجل إلى ما هو أبعد » ففى لوحته « ها هوذا الأعمى يقود الأعمى ) 
الخفرطة يمحل لايل ١‏ انالك #84 ها #واللى النترني لبها قوسو 0 اتر كوهم . 
هم عميان قادة عميان » وإن كان أعمى يقود أعمى يسقطان كلاهما فى حفرة » [ متى 
١5: ©‏ ] ويرمز بها للإنسانية العمياء وهى تمضي سراعا نحو مصيرها امحتوم » يشدنا فى 
هذه الصورة إلحساس عميق يدئرٌ كارثة محقومة توشلك أن تل بالعميات السئّة الذين 
يواصلون السير متتابعين يتلو أحدهم الآخر وقد تماسكوا بالأيدي والعصي . فنرى أولهم 
يسقط فى النهر بينما يتعدّر الثانى » والثالث على وشك التعفّر » والرابع يحث الخطى نحو 
الخطر » والأخيرين لا يدريان أى مصير ينتظرهما . وقد وقّق برويجل من خلال التلاعب 
بين ملامح وجوههم فى الكشف عن الفروق بين مشاعرهم ٠‏ كما أوحى إلينا بحسّهم 


إدرحك 


التوا كلي المستسلم وبسقوطهم الوشيك الواحد إثر الآخر . وكان مثل هذا المشهد بالنسبة 
لمعاصري برويجل يمثّل خلطاً بين ما هو هزلي باعث على الضحك وما هو خانق مثل 
كوابيس الأحلام . وكا الناس ينظرون إلى العميان خلال العصور الوسطى باعتبارهم 
شراذم من المتسكّعين والمتشرّدين بل والمتسوّلين يستثيرون الشفقة والإحسان من المارة بثيابهم 
الرنّة وأسمالهم البالية وبما يحملون من آلات موسيقية . لقد وضع برويجل فى هذه اللوحة 
البذرة الأولى التى تلقّفها القرن العشرون » فجاور فى صورة واحدة بين المراحل المتعاقبة 
لكر ب 00 عن السيياك فى جزية م عترك القرةب العامة انني 


كذلك استطاع برويجل أن يرهص فى لوحته ١‏ السفينة الغارقة » ( لوحة "57 ) بعنصر 
« السرعة » أثناء الحركة الهائجة لعناصر الطبيعة التى أثارتها العاصفة . على أن شهرة 
برويجل مصورا لم تذع إلا فى عام ١589‏ عندما قدم لوحة ١‏ الحكم والأمثال الفلمنكية ») 
وكانت لوحاته المبكرة فى أغلبها مناظر برّية وإن تناولت بعض موضوعات ميثولوجية مثل 
« أينياس فى العالم السفلي » ( لوحة 577 ») » ومثل « سقوط إيكاروس » ( لوحة /47 ) 
التى حا كى فيها بفرشاته ما جاء بالأسطورة على لسان أوفيد فى كتابه « فن الهوى » حين 
قر قرار دايدالوس على الفرار من بطش الملك مينوس : « فصف رياشا شككّل منها جناحين » 
مجدافى طير » ثبّتها بخيوط من تيل على جسد ولده إيكاروس » ثم أسال الشمع المذاب 
على الأطراف لتتماسك وقال لابنه : فلتمض بجناحيك فى إثري غير هيّاب واحذر أن تعلو 
قرب الشمس فقد ينفد صبر الشمع أمام توهّجها أو تهبط صوب البحر فيبتل الريش بزبد 
الموج . والتفت فربط إلى كتفيه جناحين » ومسّت شفتاه بالقبلة خدّ ابنه والدمعة فى عينيه 
تطل فيعجز عن أن يحبسها » وانطلقا فى ر حلة واكبها الشؤم . وتقدّم دايدالوس يخفق 
بجناحين ينظر إلى الوراء متابعا حركة ابنه المقتفي أثره . وحين اداه إوكاروس 'قثدرة بوسهارة 
زايله الخوف لانطاق سوا وسرى فى الرحلة نبض البهجة .هنا هرقا سياد يمساك شعنًا قد 
ذهل لمرآهما فيفلت من يمناه الخيط . ها هى ذي جزيرة صاموس عن يسارهما » وها هى 
ذى جزر ليبنثوس و كاليمني . استيقظ عندئذ بين حنايا الفتى نزق الشباب وجرؤ فحاد عن 
مسار أبيه وانطلق إلى أعلى » فأعلى . ودنا من رب الشمس فذاب الشمع وانفك رباط 
الريش وأصاب الوهن ذراعيه . أصبحتا عاجزتين عن السيطرة حتى على الأنسام الهيّنة . 
وتطلّع فزعا ‏ وهو يترئّح فى تيه الأجواء ‏ إلى الماء المترائي ته » قد غمّى طوفان العتمة 
على عينيه فأظلمتا رعبا مذ ذاب الشمع ؛ ودبّت بذراعيه العاريتين الرُعدة وهو يمدّهما 
ويحاول عبثا أن يصمد . انزلق إلى الأعماق » والماء الأخضر يخنق فى شفتيه الكلمات » لا 
تكاد تتنائر من فمه حتى يطويها الماء إلى الأبد . لكن أباه التعس الثا كل ولده يصرخ 
إيكاروس ولدي . أين تراك ياولدي وأى ألجواز الفضاء غيّبتك ؟ .. وبينا "كان ينادي ملتاعا ؛ 
لمح نثار الريش على سطح الماء . كانت الأرض قد ضمّت رفات الصبيّ وحملت مياه البحر 
'*"' . نرى في اللوحة مشهداً لخليج يمثّل مرفاً يغشيه سنى نور الشمس المشرقة » 
نخيط به المرتفعات الصخرية ينها ومرنا ستيه اللاي سبق أن زاره برويجل . ونلحظ فوق 
الشاطيء المنحدر فلحا دم محراثاً عجره جواد » وراعياً وسط قطيع أخنامنه يتطلع بوجهه 
نحو صفحة السماء . ونشهد في يمين أسفل المشهد جسد الصبي إيكاروس وقد غاص 
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لوحة 45 . برُويُجل: هاهوذا الأعمى يقود الأعمى. متحف نايلي. 


نظي فى ميك البخر وعد سقولة من غل بيينا ملقاة على وغلم الخوض + كما نرق 
دايدالوس الأب يحوّم في الفضاء باحثا عن ولده . ويقع الحادث الخاطف دون أن يلحظه لا 
البسحّار الواقف فوق سطح سفينته ولا الفلاح ولا الراعي » لكأنه لم يقع . 


وتلت مرحلة الموضوعات الميثولوجية مرحلة دراساته للشخوص التى جاءت كبيرة الحجم 
نوعا غزيرة التفاصيل ساخرة إلى حد ما » الهدف منها ديني أو وعظي » وقد لعب فيها 
جميعا المنظر الطبيعي دوراً . وبعد العديد من الأعمال التى برزت فيها شخوصه الادمية قدّم 
سلسلته الشهيرة عن فصول السنة فى عام ١578‏ » التى وإن راعى فيها خصائص هذه 
الشهور إلا أن موضوعه الحقيقي كان الطبيعة بكل مظاهرها المتنوّعة خلال دورة الفصول » 
نرى الإنسان فيها عنصرا من عناصر الطبيعة شأنه شأن النبات والحيوان والبحيرات والغابات » 
بتعرض مثلها لحرارة الصيف وأضوائه الناصعة الساطعة ولبرد شهر نوفمبر القارص وسحبه 
الخفيضة ولقسوة الطبيعة الجليدية فى فصل الشتاء . على أن هذه السلسلة التى تصور شهور 
السنة لم تكتمل ولم يصل إلينا منها غير لوحات خمس . 


مه 


وتبداً هذه السلسلة بلوحة « فصل الشتاء » أ « شهر يناير ) أو « الصيآدون فوق 
الجليد » ( لوحة 479 , 44٠‏ »؛ المحفوظة بمتحف تاريخ الفنون بقيينا حيث المشهد 
الشامل واديا فسيحا يكسوه الجليد ؛ تبدو فى أماميته بلدة صغيرة » كما نشهد الناس 
يتزلجون على الجليد فوق البحيرات المتجمّدة غدوًاً ورواحا . وإلى اليسار صيادون ثلاثة 
منطلقين من غابة تعرت غصون أشجارها من الاوراق وفى اعقابهم رهط من الكلاب 
ترتعد من شْدّة البرد » على حين تشتعل النار فى | كوام القش أمام نزل . وتعيد هذه 
اللوحة إلى ذا كرتنا فن المنمنمات والنسجيآت المرسّمة » كما توحى بألوانها الكامدة 
وأشجارها المثقلة بالثلج وحقولها المكسوة بالجليد بالجو البارد المكفهر والإحساس 
الجارف بوحدة الإنسان وعزلته . ويحتفظ المتحف نفسه بلوحة « شهر فبراير ) أو 
« النهار المعتم » » كما يحتفظ متحف المترويوليتاكث بلوحة ٠‏ فصل الصيف » أو ( شهر 
سطس ( أو ١‏ الحصاد » » كما تل لوحة « شهر يونية » أو ١‏ فصل الربيع ( 
مكانها فى متحف براغ 2( وتأخذ لوحة « فصل الخريف ) أو « عودة قطيع الماشية 


موضعها فى متحف قيينا . 
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لوحة 477 . برُويُجل: سقوط إيكاروس. متحف تاريخ الفنون بقيينا. 
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وشهدت السنوات الأربع الأخيرة من حياة هذا الفنان تر كيز جهوده فى تصوير حياة 
الفلاحين الفلمنكيين مستخدما درايته الوثيقة الصلة بالسلوك البشري . وإذا كان برويجل 
قد اتخذ الفلاح الفلمنكي نموذجا فى تصويره لوحة ١‏ الأمثال الفلمنكية » وكان فيها 
أشبه ما يكون بالممثل الإيمائي فى مسرحية صامتة » إلا أن هذا الفلاح غدا فى تصاويره 
لحياة الريف الرمز الدال على موضوع الصورة » فصوّره فظا جلفا وما استطاع أن ينزع عنه 
روحه المرحة أو أن يمتهنه مزدرياً به متعالياً عليه . كما لم يحاول برويجل مجميل الواقع 
فجاءت تفاصيله دقيقة بالغة التعبير وسجلا للحياة اليومية فى الريف الفلمنكى » فلوحة 
ولبدنة العرس فى هغية الغالال * هى وضف بايغ الكل عا تضكه القرية بل سكن الآدانن 


المائدة وأسلوب تناول الطعام والشراب . وإذا أمعن المشاهد النظر فى الوجوه وجهاً وجهاً 


لا كتشف الأنماط القروية التى نعهدها فى الريف أنىّ كان ( لوحة ,557,55١‏ 2441 ء 
فنرى العروس مترقّبة مصيرها فى مكان الصدارة من المائدة الذى يميّزه عن غيره الستار 
اع الو اي داعيم ادك 1 كل منهم فيما بين يديه 

طعام وشراب » على حين وقف زامران ينفخان فى القربة الريفية بينا يدقّان الأرض 
ل الغليظة لضبط الإيقاع وبعث المرح فى جو الحفل ؛ وانشغل الساقي فى صب 
الخمر من الدّنْ فى الأواني قبل توزيعها على المدعوين . ويشد العظر إلى أقناقية الصورة 
الخدم وهم يورّعون الأطباق الشهية على الضيوف الجالسين إلى المنضدة ة الريفية التى نكاد 
نميّزها بصعوبة إذ نحجبها ظهور المدعوين وتكاد تبدو وكأنها تتصدّع وتنوء تخت ثقل ما 
السا كنة من الأوانى والأوعية الملقاة على الأرض » بينما يجلس على مقربة منها صبي 
يرتدي قبعة عريضة مزيّنة بريشة طاووس وقد فرغ من التهام ما فى طبقه وراح يلعق أصابعه 
متلدّذا . وقد حاول بعض مؤرخى الفن إيجاد صلة بين اللوحة هذه ولوحة « عرس قانا ») 
لتنتوريتو » لكن شتان ما بين الطابع الكلاسيكي للمصورين البنادقة والطابع السردي 
للحياة اليومية لهذا المصور الفلمنكى . 


وفى لوحة ٠‏ حفلات أهل الريف » ( لوحة 5 5 4 , 455 ) يشدّنا إيقاع الراقصين والراقصات 
على أنغام مزمار القربة على حين يعبّ الجالسون إلى الموائد الخمر من أقداحهم وهم فى نشوة 
ومرح » وأطبق شاب على صاحبته يوسعها عناقا وتقبيلا » بينا شاءت إحدى الأمهات ألآ 
تفوت طفلتها المشاركة فى الحفل الراقص البهيج فانبرت تلقّنها أصول الرقص . وما من شك 
فى أن مثل هذه اللوحة وغيرها هى التى سجّلت اسم برويجل فى قائمة كبار مصوّري الحياة 
اليومية فى عصره . ومن المحتمل أن تكون لوحة « ألعاب الطفولة » التى مجرى أحدائها وسط 
مدينة فلمنكية ( لوحات 45954/54517/,54145 ) إحدى لوحات مجموعة قصد بها 
برويجل تسجيل مشاهد تصوّر الإنسان فى مختلف سني عمره فجاءت كل مجموعة تمثّل 
عالما مستقلا بذاته » نرى ى أفرداها وهم يلهون ووجوههم متجهّمة عابسة وليس ثمة ابتسامة تعلو 
شفاهم إلا فيما ندر . فنشهد مباريات ألعاب القوى والحواة وألعاب العقلة والمتوازييّن والنحلة 
وامتطاء صهوات الخيل الخشبية والسياجات وأراجيح الأطفال والطوق والسّيجة والاستغماية 
وتمثيل حفلات الزفاف والحر كات البهلوانية والمبارزة والتحطيب وتسأق الأشجار والسباحة فى 
الأنهار والقفز فوق ظهور بعضهم البعض والسير فوق العكّازات الطويلة والقصيرة . 


و “”قة 


وعلى غرار ميكلا نجلو خلق برويجل من الشكل الأمعي « عملاقا رمزيا ( » غير 


أن عملاقى الفنانين لا يتشابهان إلا فى قيمتهما الرفيعة » فقد صوّر ميكلانجلو 


المثل الأعلى للإنسان بصفته أسمى القوى العقلانية والوجدانية . واذا كان قد عبر 
بجمال شكل الجسد الإنسانى عن سموّه الروحاني إلا أن عرى هذا التحييد الاين 
ا ل ل 0 بيدا 
وضوح م التى كان ب و لذ ايعنية 
فى ذلك أن يكون الوجه دميما والثياب رنّة » فلو أنه صوّرهما على غير الحقيقة 


لانفصل عن الواقع 


على أن شهرة برويجل قد خفتت قرب نهاية حياته بالقياس إلى شهرته المبككرة » وذلك 


أن الكثير من روائعه المصوّرة قد شق طريققه إلى الجمبوعات الفنية الخاضة ؛ ومن ثم ظلت 


هذه اللوحات بعيدة عن متناول الجماهير زمنا طويلا » فضاا عن أن توزع بعض المجموعات 
الفنية قد أدّى إلى تبعثر لوحات برويجل ,٠‏ الأمر الذى أدَى إلى انعدام الفرصة المواتية 
خلال القرنين الناميق عضر والعاسع غطير نمام المؤرخين لفحص هذه الأعمال وتقييمها 
الحق . فإذا أضفنا إلى ذلك أن برويجل لم يلتزم فى تصويره بالكل الجمالية والطرز الدولية 
الشائعة فى عصره والتى كان الذوق الفرنسي رائدها تسنئ لنا تفسير انحسار شهرته خلال 
القرنين الماضيين :يتك أن أغماله لم مقصم للنظريات الفنية السائدة فعدّوه لهذا مصورا 
فظًا غليظا وفنانا هازلا . وحتى فى مستهل القرن التاسع عشر انحصر التعليق على إنجازات 
برويجل من حيث العنصر الهزلي فيها لا من حيث قيمتها التصويرية » وتجاهل ما يشدّنا 
إليها اليوم من عظمة موسوعية وابتكار » باستثناء نفر قليل من النقاد يأتي على رأسهم 
الشاعر الفرنسي بودلير الذى رأى فى رسوم برويجل وصوره فن مصوّر عظيم الموهبة . 


أن أولئفك النقاد فلم يتجاوزوا النظرة السطحية لصوره دوك أن يفطنوا إلى رؤاه المكنونة 2 


فوضعوا بيتر برويجل فى مصاف الأساتذة الفلمنكيين من المرتبة الثانية . و كان ا كتشاف 

قيمة كل من برويجل والجريكو وجرونيقالد فى نهاية القرك التاسع عشر بداية اتكياف 
النقاد والمؤرخين على دراسة أعمالهم شكلا ومضمونا . وبعد تقييمها الدقيق واطراح 

التحاملات القديمة استرد برويجل مكانته الجدير بها بين كبار أساتذة التصوير العظام » 

فقد كان فنانا فلمنكيا أصيلا عبّر أبلغ تعبير عن حياة مواطنيه دون التأثر بالأسلوب 
الإيطالي » وانقضى وقت طويل قبل أن يعدّوه الرائد الأ ول للتصوير الدنيوي شمالي جبال 
الألن 4 كما لقى تقديرا عظيما بصفة خاصة لتفسيره المصوّر لفقه السك والأمثال 
الفلمنكية . ولقد اتضح الآن أن برويجل لم يكن كما عدّه القرنان الماضيان فلحا 
موهوبا » لكنه فنان بالغ الحذق والمهارة اقتفى أثر هيرونيموس بوش وغيره من عظام الفنانين 
الفلمتكوون 03 وكان تناوله لموضوعاته هو تناول سيكان ادن لا أهل الريف : وتدحضص 
3 قدرته على تصميم التكوينات الفنية أي زعم بأنه موهبة فطرية غير مصقولة » فهو بمهارة 
فائقة يجمع بين ألوانه في وحدة متناسقة ويضفي الكثير ير من حسّه المرهف على تكويناته 
الفنية 0 فبسبط التفاصيل عن قصد ودراية للوصول ل أَشكٌ التعبيرات أثرا : ويقترب 5 
أشكال شخوصه من الأحجام القياسية كالدوائر وا نخروطات والكرات . ومن الظلم اتهامه 


كما يزعم البعض بعدم درايته بالفن الإيطالي المعاصر له » فقد ألم به كل الإلمام واستخدمه 
بحذق شديد فى لوحاته بعد أن صاغه فى نسيج يناسب طبيعة قومه . ولقد استوت مهارة 
برويجل فى إعداد أشكاله ولا سيما بصيرته السيكولوجية مع قدرته الخلآقة فأ كسبته أسلوبا 
يغاير الأسلوب السائد فى عصره ٠‏ ولو أن الأمر وكل إلى فنان غيره لبدت تصاويره تافهة » 
لكنه تفرّد بروحه الفكهة التى طبعت أعماله بهذ المذاق الآسر 


على أن نفاذ بصيرته الشاعرية داخل الحياة الفلمنكية نابع من انشغاله بكل ما 
يه 6 لالإنسانية بصلة 07 فقدّم فى صوره وجهة نظر عن إنساك عصره ما تزال تشدّنا إلى 
اليوم ولا تقل وجهة نظره التى تفيض سخرية لاسعة بأية حال من شأنه ٠‏ ذلك أنه لم 
يقف من مواطنيه موقف الواعظ الااخلاقي المنافق الذدى يرجع إليه وحده الحكم على 
الناس . ومع أن برويجل قد أبى أن يصوّر لوحات الهيا كل بالكنائس أو يورتريهات 
3-3 ذه اكد 35 
الأمراء مؤثرا أن يختار موضوعات صوره بحرية مطلقة تار كا لاصدقائه وجامعي التحف 
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لوحة 54١‏ . برُويْجل: وليمة العرس فى مخزن الغلال. متحف تاريخ الفدون بقيبنا. 


حق الاختيار بينها » فإنه ظفر رغم ذلك بصيت ذائع إبان حياته » فلقد حظى بشعبية 
واسعة من خلال صوره المطبوعة بطريقة الحفر ذات المزيج بين الخيال القوطي والطابع 
الوعظي أو ليسي ب ولظر بيه الدلري باعباره كايقا هيرونيموس بوش . على أن 
صوره أيضا كثيرا ما استنسخت وخاصة على أيدي ولديه » و كان هواة التحف الفنية 
يسعون إليها ويتسابقون إليها . 


وقد ذهب أحد المؤرخين ممن تناولوا سيرته بالبحث والدراسة إلى أن ١‏ الطبيعة » كانت أستاذ 
برويجل الأوحد . وعلى الرغم جما فى هذا القول من مغالاة إلا أنه يحمل مع ذلك قدرا كبيرا من 
الصدق . فلم يكن برويجل أسيرا للطرز والأساليب التقليدية » لذلك أضفى على أعماله نضارة 
صنويدت أمام الزمن وبقيت نابضة على مدى الأحقاب . على أن لوحاته تتضمن بين اونة وألخرى 
اعترافا بنقائص البشر وضعفهم وعجزهم » كما تنضح صوره المبكدّرة بالسخرية التى يخقّف منها 
حستّه الذ كي بنقاط الضعف فى الطبيعة البشرية وما تنبض به مشاعره من شفقة ورحمة . 


لوحة 47 4. برُويْجل: وليمة العرس فى مخزن الغلال. تفصيل. العروس. 


نحرك 


ان 
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لوحة 446. برويجل: 
حفلات أهل الريف. 
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لوحة 48 4. برُويجل: ألعاب الطفولة. تفصيل. 


لوحة 494 4. برُويجل: ألعاب الطفولة. تفصيل. 


ولقد اقترن استنكار برويجل لحماقات الإنسان بإيمان واثق بإمكان التغلب عليها من 
خلال الحكمة الفطرية التى يتحلى بها عامة الناس من البسطاء الأمَّيين الذين لم تطرق 
آذانهم طوال حياتهم كلمة الفلسفة وإن توصلوا على مر الزمن إلى العديد من الحكم 
الفلء. فية ففى شكل الأمثال التى تناولها برويجل بفرشاته فى لوحته الرائعة ) الج كم والأمثال 
الفلمنكية » ( لوحات 557,56١,55٠‏ ) . وعلى الرغم من جموح خيال برويجل فيها 
إلا إنها انطوت على جوهر إنساني اجتماعي أ كثر منه دينيا » فأغلب هذه الأمثال ‏ سواء 
كانت موجزة أم مسهبة ‏ مستمد من حياة الناس وكتب لها البقاء لصدقها 5 


وفى عام ١555‏ جمع برويجل ما يقرب من مائة حكمة سجّلها مصوّرة فى لوحة 
جامعة تجري أحدائها فى إحدى القرى الفلمنكية مقدّما بذلك فى لوحة واحدة موسوعة 
حافلة بشتى المشاهد ومختلف الأحوال وسجلا للأزياء المعاصرة والنماذج البشرية وألوانا من 
المسرحيات الإيمائية الناقدة [ اليانتوميم ]' '*' متمحورة حول قدرة الإنسان على الإزراء 
بنفسه . على أن معرفة برويجل بنقاط الضعف فى السلوك الإنساني لم تدفعه قط إلى 
السيكرية لله كما لم تهبط به إلى وهدة البغضاء . 


وتختل لوحة « الحكم والأمثال الفلمنكية » مكانة مرموقة بين أعمال برويجل » وعلى 
الرغم من أنها إحدى لوحاته الضخمة المبكرة فإنها تنطق بعبقريته » فيقدّم لنا وجهة نظره فى 
عالم مضطرب قد انقلب رأسا على عقب » عالم كما يراه سكانه الذين ينفقون سني حياتهم 
فى مهاوي الشر والحماقة » لذلك فإن المشاهد التى يصورها برغم كونها فكهة تثير الضحك 
إلا أنها فى الوقت نفسه تدعو إلى الرثاء . وتتجلى سيطرة برويجل على موضوعه الخصب من 
مهارته فى بناء تكوينه الفني المتشعّب الدقيق » ومن استخدامه البارع للألوان » ومن قدرته 
الفدّة على الرّسامة » ومن أسلوبه الغنائي المغرّد فى تصوير المنظر الطبيعي . وإلى جانب ذلك 
كان برويجل فيلسوفا اجتماعيا ذا نظرة عميقة إلى الحياة الكونية » فصور البائسين والتعساء 
الذين يحتلون لوحته و كأنهم مخلوقات منعزلة لا يكترث أى منها بغيره متغافلا عن جاره 
ومع ذلك ليست هذه اللوحة مجرد مجموعة من المشاهد غير المترابطة وإنما هى تكوين متآلف 
من تنويعات خصيبة تكشف عن برويجل فنانا وإنسانا . و كان برويجل انذاك واقعا خت وسوسة 
ذلك الجانب الشرير المطبوع عليه الإنسان والذى شاع وانتشر فى أعقاب القلق والنزاع اللذين 
أثارهما زحف حركة الإصلاح الديني إلى إقليم الفلاندر . ولم يكن برويجل هو أول فنان 
اتخذ من الأمثال موضوعا لعمل فني » فلقد انتشر هذا النوع من الصور خلال القرك السادس 
عشر فى أوربا كلها ؛ غير أن ما مير برويعجل عن معاصريه هو اقترابه الواضح المعالم من أسرار 
الحياة » ومهارته الفائقة وقدراته التى لا تبارى فى التلوين والتكوين والأسلوب الذى انتهجه فى 
الارتفاع بموضوعه من مجرد رسوم توضيحية إلى خلق فني من الطراز المتميّز . ولقد ألهبت 
حكمة الأمثال الشعبية بالفلاندر مخيّلته حتى غدا قادرا على أن ينفخ فى أكثر الأفكار تفاهة 
لم يكن برويجل رحيما فى عرضه المصوّر لبيئته ولكن 
؛ وبمعنى آخر مرّق برويجل أقنعة النفاق » وعرّى مثالب البشر من المظهر 
الخدّاع الذى يحجبون به حقيقتهم » وألقى النصيحة دون إسراف فى الوعظ . فعرض لنا عالما 
من الناس مشغولا بأمور عديمة الجدوى حتى لم يعد قادرا على الاستمتاع بالحياة . يعرض لنا 
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ذلك من خلال أمثال فلمنكية » فتكشف نظرته الشخصية عما يشوب البشرية الكادحة المثابرة 
من نقائص » كالنفاق وقصور الإدراك والغش والتدليس والخيانة . وتنقسم الأمثال المائة التى 
وقع عليها اختيار برويجل كل إلى ترهية : تلك التى تكشف عن حماقة السلوك الإنساني ومخالفة 
الفطرة السليمة » وتلك التى تكشف عن السلوك الأناني الشرير ليقرنها فى نفس الوقت بالعظة 
المخامية + قم حفر سغرة لأخيه وقع فيها + ومثلما تخنين يا نقس يعنّى للك »تار كا للمُشاهد 
أن يستخلص ما يشاء من معان . 


وعلى الرغم من أن الصورة تبدو لأول وهلة صورة هازلة عن عمد » إلا أن إمعان النظر 
فيها يقودنا إلى ما هو أعمق من ذلك بكثير » فبرويجل لا يهتم بغير الصدق » وموضوعه هو 
الإنسانية » وهدفه نقد سلوك الئاس . والجديد الذى أتى به ليس مجرد رص وصفّ صور 
توضيحية لمجموعة من الحكم والأمثال وإنما أن يخلق منها على حد قوله « مدينة قائمة 
بذاتها تنطق عمارتها وشخوصها ومفرداتها بالأمثال الفلمنكية » . وعلى الرغم من أن 
عمارة هذه المدينة قد تبدو لنا غير مألوفة إلا أنه شادها ببراعة تنطق بقوة ملاحظته » كما 
يحرّك شخوصه فى ثناياها مثلما يحركها فنان مسرح العرائس » مهيمنا عليها بقدرة واقتدار 


ويمتد التكوين كله عبر خط مائل يبدأ من الأمامية اليمنى للصورة وينتهى عند الخلفية 
اليبسرى . ويشغل معظم النصف الأيسر من اللوحة بيت عجيب التر كيب له نراقن نائئة من 
سقوف مسئّمة وفتحات نتبين منها غرابة سلوك قاطنيه وحماقتهم . وثمة مبان أخرى غريبة 
إلى يسار الخط المائل تتمكّل فى سقيفة يتلقّى فيها الشيطان اعترافات الخاطئين » فضلا عن 
برج ذى بوابة وبيت قروي . وعلى الرغم ما بين هذه المنشآت من تباين إلا أن برويجل جمع 
بينها فى تناسق واتساق إلى جوار الأ كواخ المتناثرة فى اليمين مكونا بينها وحدة جامعة . وعند 
قمة الركن الأيمن من الخلفية أطلق برويجل لمواهبه العنان لتشكيل منظر طبيعي شاعري 
جِدّابٍ ؛ لكنا نتبيّن حتى فى هذه البقعة الهادئة الجميلة ما يدنّس الإنسان من حماقة . 


ويمكن القول إن بؤرة التكوين الفني هى ذلك الدّيوث فى منتصف أمامية الصورة الذى 
نرى زوجته تساعده على ارتداء المعطف ذى القلنسوة التى تغمّي عينيه فلا يعود يرى ما 
تقترف . وهنا نلمس أَشْدّ الألوان حدّة فى اللوحة كلها » كما يحشد الفنان حول هذه 
النقطة البؤرية ما يستطيعه من تهويل للخديعة والحمق والعبث . والجدير بالملاحظة أنه 
بالرغم من غزارة الموضوعات المصوّرة » وبالرغم من الوحدة التى تضم التكوين والبيئة التى 


يسهم تلاعب الألوان فيها بدور كبير » بدت الشخوص دون ما حولها وقد فقدت الصلة 


قبا يدها ميية ق خطاياها : قمر ن العسير فى مثل هذا الموضوع تشكيلهم فى مجموعات 
تسعى إلى هدف واحد ٠‏ ذلك أن ما يفرّق بين هذه المخلوقات هو ما تكنّه نفوسهم من إثرة 


أنانية » فغدت عزلتهم وشعورهم بالوحدة أقسى ما ينالونه من عقاب . 


ويقع مفتاح الصورة فى أعلى منتصفها ونهاية الخلفية حيث الألوان أ كثر هدوءا عنها فى 
الأجزاء الأدنى » فنرى منزلا قرويا تختضنه السكينة السابغة خلال فصل الصيف حيث النسيم 


عليل » وهو مشهد يبهج العين لا يشوبه إلآ حمق الإنسان . ونلمح فلاحا ثائرا يعدو فى إثر 


الخنازير وبصراخه العالي يدفعها دفعاً نحو حقل القمح وقد اشتعلت النار فى سرواله و كأن 
الشيطان فى إثره . ويعبّر المشهد عن المثل الفلمنكي القائل « لا تتح للخنازير أن تنساق إلى 
حقل القمح » » فذلك جهل بأصول الزراعة يؤدي إلى تلف المحصول . وكان هذا المثل 
يضرب خلال القرن السادس عشر للإشارة إلى سوء التدبير » وهو بالضبط ما يفعله هذا الفلاح 
الأحبق . كذلك يمثر هذا المقهد عن المثل الفلمنكي القائل ٠‏ كلما تناقصت حزم القمح 
حجما ازداد الخنزير حجما » » ومعناه أن ما هو مفيد لشخص قد يكون ضارا بسواه . 


أما رامي السهام فوق سطح المنزل الرئيس فهو إنسان طائش قصير النظر إذ ٠‏ قذف بسهامه 
جميعا دفعة واحدة » دون أن يدّخر واحدا منها للطوارىء ؛ فضلا عن أنه لا يصوّب سهامه بل 
يطلقها فى الفضاء كيفما اتفق . ونشهد فوق السطح الجمالوني للمنزل المغطى بالقرميد 
الأحمر عددا من الفطائر تأ كيدا للمثل القائل « تنمو الفطائر فوق السطح » على غرار 
الطفيليات التى تنمو على السطح بغير جذور . كما نرى فى الشّباك العلوى رجلا يقبّل امرأة 
تجسيداً للمثل القائل ١‏ يعمد قرانه حت المكنسة [ أو الطست ] » ٠‏ ويقال للزواج احرّم الذى 
لم تباركه الكنيسة . وفى النافذة السفلى نرى شخصا ١‏ يكسب الرهان ويغوّط على الدنيا » 
اجف وسا 00 و جاور هد ب كيو 
ورا . وفى منتصف اللوحة وإلى يمين المنزل الرئيس نشهد ١‏ غرفة التشهير أو التجريس » 
ل عااما وى على أل خطية بردوحة . جين ليه ذا أب ورأنه اد انعبر 
غير أن هذه العقوبة لم توقّع على من يحتل غرفة التشهير فى هذه الصورة » إذ ظهر وهو 
يعزف ف على اللكنبان إمعانا فى السخرية من المذنب . ولما كانت هذه العقوبة لا تتناسب مع 
الذنب الذى قارفه فلقد شاع المثل الفلمنكي القائل « يعزف الكمان وهو في غرفة التشهير ») 


به 


والمشهد الثانى هو البيت الذى شب فيه الحريق فى أعلا النصف الأيمن من اللوحة » 
ويشدّ انتباهنا للتو شخصان يعتليان سقف برج يتصل ببقية المباني عن طريق جسر حجري . 
. والمقصود بهذا المثل هو الانتهازي الذى 
ينشر شراعه فى اجا الريح الاق للع دراه ال يا رار بيت على بولق برعت ) 
أما زميله ٠‏ فيذرٌ الريش فى مهب الريح » » وهو ما يشير إلى الجهد المبذول دوذ جدوى » 
ويوْ كد التعبير اليائس على وجهه عبث ما يبذل من عناء . وهنا جد برويجل موققا كل 
التوفيق فى إيضاح التباين بين الموقفين لإبراز مقصده . 


ونرى أحددكنهنا )0 يبسط عباءته ف مهب الريح ( 


وتمثّل المرأة التى تطلّ من نافذة البرج على طائر اللقلق المحلق المثل القائل ٠‏ بوسعك 
التعردف على الطائر مم ن ريشه ) ٠‏ كما يعني المثل القائل « إن فلانا يرقب اللقلق » عدم 
التفات المرء إلى ما بين يديه من عمل . ومن نافذة أخرى بالبرج ينحني رجل يحاول أن 


٠‏ يصيب عصفورين بضربة واحدة ؛ » ولكنهما يفلتان من ضربته لأن تعدّد المطامع لا 
يجدي فتيلا ولا يؤدي إلى شيء . وثمة رجل ينهال تقبيلا على قارعة الباب الذى تعيش 
محبوبته وراءه » فعبّر الفناد عن حبه الضائع بعدما تبحّرت أحلامه وباءت آماله بالفشل 
الذريع » ومن ثم كان المثل القائل ١‏ إن فلانا يقبّل قارعة بابها ؛ رمزا للحب من طرف 
075 أما الرجل الرا كع أمام البيت الذى تندلع منه ألسنة النار فلا شك أنه جندي محارب 


لأن ١‏ الجندي الشجاع لا يهاب النار ) إلا أنه يضم إلى شجاعته غباء منقطع النظير يتجلى 
لا اب ار وار اي 
قصد بهذا المشهد « ريح مشؤومة تلك التى لا حلب الخير لأحد » . 


ويبدو الركن الأعلى الأيمن من اللوحة لأول وهلة موحيا بالسكينة والسلام » حيث 
يطالعنا عند نهاية الخط المائل الذى ينبني عليه التكوين 50 الفراغ والمنظر الطبيعي 
الفلمنكي » فيتلاعب الفنان بالأضواء على سطح الأفق بلمسات فرشاته الرهيفة . وبرغم 
مهارة برويجل الفائقة فى الكشف عن الأثر الذى يبعث الهدوء ذ فى المشهد الريفي بعد هرج 
المدينة وصخبها إلا أن الإنسان ما برح متماديا فى حماقته وسوعء تصرفه . ويقصد برويجل 
بالكنيسة الواقعة عند خط الأفق التعبير عن المثل القائل ١‏ إن الرحلة لا تبلغ منتهاها مادام 
برج الكنيسة بادياً للأنظار ) » وبمعنى آآخر أن بلوغ الهدف لا يتم إلا بعد الفراغ ما بين 
أيدينا من مهام . وإذ كان المثل الفلمنكي يقول ١‏ على الملاّح ألا يغيب بصره عن الشراع » 
بمعنى أن يراقب اجا الريح بعين يقظة ص ع ا 0 
لوحتين شهيرتين ا ال وفى أعقابها ذثبان تعبيرا . عن المثل 
الفلمنكى القائل « الخوف والقلق يدفعان الزوجة الشمطاء إلى العدو للإيهام بأنها ما تزال 
ف هناك الشباب » . أما الفلاح الذى يخفي سلّته تحت ذيل الحصان فعنوان للقروي 
الساذج الذى يصدّق ما يقال من أن « روث الخيل هو بعينه ثمار التين ) وهو مثل فلمنكي 
يشيع على ألسنة القرويين مرادف لقولهم « إن القمر ما هو إلا قرص من جبن طازج »2 . 
أما الشخص التعس الذى يجرّ كتلة خشبية فهو « الخادم الخاص الذى يوسع الطريق 
لسيدته » » والمقصود به هنا العاشق الولهان الذى يبذل قصارى جهده لكسب رضاء امرأة 
تزدريه . ويبدو الفلاح المتكىء على عصاه يرقب ا يؤدياك حر كات بهلوانية أمامة شعيد! 
كل السعادة بما يراه يجسيدا للمثل القائل « من يقض نهاره فى الفرجة على رقص الدب 
. كذلك نرى قسًّا حليق الرأس يتأهب برعونة لخلع ردائه الكهنوتي كى 
يبخرط فى سلك الناس عامة »أو كما يقول المثل الفلمتكى ١‏ يقذف بثوبه الكنسى من 
فوق السياج » عندما يهجر الراهب ديره أو عندما يتخلى الإنسان عن أداء واجبه . وعلى 
مقربة منه نرى رجلا أنيقا « يؤثر أن يرمي نقوده في الماء على أن يمنحها محتاج » » وإلى 
يمينه « اثنان يتغوّطان من مخرج واحد » بمعنى أنهما لا يحتملان فراق أحدهما للآخر 
وهو ما يقابل مثلنا القائل 0 ردفان فى سروال واحد » » ومن ححّتهما نرى « السمك الكبير 
يأكل السملك الصغير ( ٠‏ وقد حاول برويجل توزيع شخوصه بحيث يبدوك فى اتساق مع 
البيئة التى تضمّهم » غير أن الجشع والحمق اللذين ينطوي عليهما عالمهم المقلوب رأسا 


يمت جوعا ) 


على أن الصبخات البثية على الجرء العلوى من الصورة ما قليث أن تتحول فى منتضفها 
إلى صبغات أشد تآلفا تتباين فيها الألوان الرفآفة من أزرق وأحمر ومن أبيض وأخضر 


التكوين الفني واتساقه . وفى هذه المساحة من الصورة يقدّم برويجل أشدٌ ما تنطوي عليه 


لوحة هو 6ع , برويجل: 
الحكمٌ والأمثال الفلمنكية. 
متحف دالمبسبرلين. 
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لوحة ؟481. برويجل: الحكمُ والأمثال الفلمنكية. تفصيل. 


/:ه6 


الإنسانية من حماقة ناثرا فى هذه المساحة المحدودة شخوصه التى تشبه الأقزام الخرافية » وقد 
انشغل كل منهم على حدة ودون هدف بمشا كله العارضة » حيث ينكّب كب الإنسان على 
أعمال لا طائل وراءها دون أن يعطي نفسه مهلة للتفكير أو فرصة لمعرفة القيم الحقة فى 
الحياة . فئمة رجل غرٌ يركع طالبا الغفران من الشيطان الجالس معتقدا فيه الحكمة بينما 
هو يكشف سرّه لخصمه . وإلى يساره أبله يشعل شمعة لشيطان آخر يطل من كوّة ثانية 
تضيؤها شمعة أخرى . والإشارة هنا إلى الشخص الذى يحاول إصلاح حاله بالتقرب إلى 
الأشرار ومحاولة توسيع دائرة معارفه بأية وسيلة » الأمر الذى لا يتيح له حقيق ماربه . 


ويشغل الكوّة إلى جوار الباب المفتوح رجل ذو وجهيّن للتعبير عن الازدواجية في عرف 
الفلمنكيين حيث يقولون : ٠‏ رجل يتكلم بلسانين » . وفى النافذة العليا إلى اليمين نرى رأسى 
رجلين تضمّهما قلنسوة واحدة للدلالة على عقليتين تتفقان على رأي واحد عادة ما يكون لإتيان 
اريم هرا عق اللحلة لتر على سر الأوغاد . ويمثّل الرجل الواقف ّتهما فى النافذة 
نفسها المثل القائل « يحلق ذقن المجنون ٠‏ ويطلق على الغرّ الساذج الذى يعرّض نفسه للسخرية 
والهزء فُيقدم على حلق ذقن المجنون معتقدا أنه موضع العطف والتكريم . وفى النافذة التالية نرى 
جلا يبول على لافتة حمراء تحمل صورة الهلال » والمقصود المثل القائل إن فلانا ٠‏ يصوب بوله 
إلى القمر » بمعنى أنه يحاول المستحيل . أما اللفافة احيطة بوجهه فتعني أنه ٠‏ يشكو وجعا فى 
أسنانه يتردّد صداه فيما وراء أذنيه » والمراد به أن ثمة خطلا فى عقله . وتتدلى من النافذة 
١‏ قصرية 4 1 وعاء البغوّط ] قد قلبت رأسا على عقب رهزا إلى هذا العالم للقلوب: , 
وإذ كان ضيق أفق الإنسان هو الذى يدفعه إلى الحقد والحسد نرى برويجل قد صوّر شخصا 
فى يمين ١‏ رة يخوض الماء حتى ر كبتيه وقد رفع بجهد شديد مروحة ضخمة ليدرأ عن نفسه 
حرارة الشمس دون جدوى . ومازال المثل الفلمنكي يقول إلى اليوم إن فلانا ‏ يضغن على غيره 
التماع إشراقة الشمس على سطح الماء ) عندما يحسد أحدهم غيره على ما يرفل فيه من نعم . 


مقصده » وذلك الذى يمسك بثعبان السمك من ذيله سيفلت دون شك من بين يديه كما 
يتجلى فى الصورة . ولكى يخقّف من مشقة جهده الذى لا طائل منه خلع أحدهم سترته الجلدية 
وطرحها فوق السياج ج بينما انلهمك رجل فى السقيفة أمامه فى تمزيق أوصال سترات جلدية تعبيراً 
عن المثل القائل :0 ما أسهل 3 تصنع الأحزمة من جلود غيرك ( » وبمعنى آخر أن تطلق 
نفيك الحاق لاملل يلكات غيرك , 


و كان برويجل حريصا على أن يكشف عن غفلة شخوصه عما يقترفون » الخادع منهم 
وامخدوع على حد سواء ؛ والفارق الوحيد بين الرجلين الواقفين داخل السقيفة أن الفنان يضع 
اللص الخادع فى الظل إشارة إلى أن أمره خفئ لا ينكشف » بينما يضع المخدوع الساذج فى 
الضوء الساطع . والمقصود بالإبريق فوق منضدة قاطع السيور أن ١‏ الإبريق الذى يسقط فى البثر 
لابد أن يتحطم ») . وهكذا فإن المشهد الذي يبدو لنا لأول وهلة أنه مشهد كد وجهد هو فى 
الحقيقة رمز لكل ما لا طائل منه فى نشاط الإنسان . وترتسم على وجه الشخص المستكن فى 
لقّمّة المعلقة فى الهواء فى أقصى يمين الصورة دلائل الفزع المصحوبة بالغفلة « فلقد وقع فى 


أن الثتعلب بدأ بدعوة 


الققّة ؛ كما يقول المثل الفلمنكي ؛ والمراد أن خطاياه قد كشفت عنه ولم يبق أمامه إلا الاعتراف 


وفى منتصف الصورة جمع برويجل غدد] للا يحص بن الحكم والأمفال لصياغة مشهد 
الملهاة الإنسانية . ومع غزارة المواقف المتجاورة المتباينة يسترعي انتباهنا أن الصورة بمجموعها 
مختفظ على الدوام بوحدة التكوين والتلوين على حين تبقى الشخوص ممعنة فى عزلتها . أما 
الرجل الملتحي الماثل فى منتصف الصورة فتنطق ملامح وجهه بالجوع إلى مزيد من الكسب غير 
المشروع والمزايا وإن تكن مخصومة من حساب غيره » فيظهر هنا وهو يقترب من النهر ليقبض بيده 
على سمكة صادتها شبكة غيره » وهو ما يرمز للشخص الما كر الذى يحصد ما يزرعه سواه . وإلى 
جواره شخص يجلس فوق جمرة متّقدة أو فحمة مشتعلة يعتمر بخوذة متظاهرا بأنه على استعداد 
لمساعدة غيره بيد أنه في حقيقة الأمر يخشى أن يكشف سواه ما ارتكبه من آثام . 

أما الرجل الواقف إلى جوارهما البادي للعين ظهره فهو يؤدي وظيفة طبيعية ولكن فى 
غير موضعها » إذ أنه بينما يشرف على شواء قطعة من اللحم فوق سيخ يبول عليها » وهى 
إشارة فى أغلب الظن إلى معتقد قديم يتداوله الناس هو أن « التبوّل على النار سمة صحيّة 
بينما البصق عليها عديم الجدوى » . ويلفتنا إلى اليسار المشهد الغريب لثعلب ينزل ضيفا 
على طائر الكركي »و كلاهما مخلوق مشهود له بالمكر والدهاء . وتروي الأسطورة القديمة 
الكر كي لتناول الطعام معه فقدّم له حساء فوق طبق مسطح لكى ينفرد 
وصذه اهلق كل لوح ولا مش الكركي نصب :ها قدعه , وحين يدعر الكركي القتلب 
بدوره يقدّم له الطعام فى إناء ضيق العنق يستطيع هو بمنقاره الطويل أن يزدرده بينما لا 
يملك الثعلب إلا التطلّع إليه . وهكذا يصير الخادع مخدوعا ويتجرّع من الكأس نفسها . 
وعلى مقربة منهما كلبان يتصارعان على قطعة من العظم تمثيلا للحكمة ١‏ كلبان وعظمة 
واحدة لا يتفقان » التى توحي أيضا بأن العظمة فى نهاية الصراع لن تعود بطائل على واحد 
منهما ؛ وهو ما يكتى به عن أن الجشع والأنانية لا يثمران . أما الفلاح المنكفىء على 
خنزير يحاول ذبحه فيجسّد المثل الفلمنكي القائل ١‏ الخنزير مقتول لا محالة » والمقصود به 
الأمر المبيّت . وفى وسط أمامية النصف الأيمن من اللوحة يتناول برويجل رذيلة النفاق 
والتظاهر بالتقوى بصورة الكاهن ذى اللحية المستعارة تعبيرا عن المثل الفلمنكى القا 
« يجعل صلته بالله لحية من القش » والمقصود بذلك الورع الزائف امخادع . 

وعلى النقيض من جدران المنزل البيضاء التى مختل الجانب الأيسر من أمامية اللوحة ومن 
الحس بالفراغ الشاسع فى الخلفية ننتقل إلى مساحة من الصورة فى أقصى يسار الأمامية »هى 
أشدّها د كنة حيث تتجلى قدرة برويجل المذهلة على تنسيق تكوينه الفني والسيطرة على قيمه 
لوي ٠‏ كما أنها ترمز إلى الكآبة التي تقضي بعض شخوصه حياتها غارقة فيها . فنرى شيخا 

فستتا مسا وثٌ الثواب فى أسمال بالية تبدو من سيماه مظاهر الفزع لآنه : ترقى بين مقعدين )2 
إذ ضيّع الفرصة السانحة أمامه بتردّده فى اختيار إحدى فرصتين فلم يظفر بأى منهما . أما 
الشخص الرا كع المشغول بشواء سمكة فلعله يمثل الحكمة القائلة ٠‏ يشوي السمكة من أجل 
بطارخها » » ويرمز بهذا إلى تطفّل المرء على جاره » وتدل الفطيرة الموضوعة على رأسه على 


أن جهوده لن تثمر ؛ إذ كان الأجدر أن تكون بين يديه . 


و كان معاصرو برويجل يدر كون مغزى تلميحاته إلى الحكم والأمثال لا فى شخوصه المصوّرة 
وسلو كهم ومآزقهم الحمقاء فحسب بل فى جملة أشكال مبعثرة فى أنحاء اللوحة مثل السمكة 
المعلقة فى السقف من خيشومها و كأنها تشير إلى السئّارة التى خفيت عليها فابتلعتها » ومثل 
المقصّ المدلى من النافذة الرامز إلى التحذير من النشالين . وفى زاوية الركن الأيسر من اللوحة 
يضع برويجل ثلاث شخوص يكنّف بهم أثر مهاد الصورة » حيث نرى من جديد مجموعة تسيطر 
عليها نزوات بلهاء » فيبدو على المرأة الشّمطاء العجفاء فى أقصى اليسار أنها جبارة سليطة اللسان 
حتى ليتراجع الشيطان نفسه أمامها خوفا » وأدَى حمقها الشديد ونبوغها فى الشرّ إلى أن ينطبق 
عليها المثل القائل ٠‏ تستطيع وحدها تقييد الشيطان إلى وسادته » . وإلى جوارها نرى ٠‏ عضاض 
الأعمدة » وهو الاسم الذى كان يطلق على من يتردّد على الكنيسة فى كل مناسبة للظهور 

بمظهر التقوى والورع بينما هو فى الواقع منافق مراء . وتفسّر المرأة الواقفة إلى جواره حكمة 
وى قر 1 من الخطل أن تحمل بيد نارا وبالأخرى ماء ) وهو ما ب يعنى أن تقول شيئا فى 
مواجهة الغير وشيئا آخر من وراء ظهره » أى زيف الصداقة . وثمة رجل 5 « ينطح الحائط 
برأسه » وكأنما هو يحاول اختراقها » وفى هذا من العناء العبثي ما فيه إذ هو يحاول مستحيلا . 
أما الخنزير الذى يفتح صنبور برميل الجعة فيشير إلى المثل القائل « هرب الخنزير ومعه سدادة 
البرميل » ؛ كما يعبّر عن صاحب المنزل المهمل العاجز عن فرض النظام فى بيته . 


وإلى يمين السّياج نشهد امرأتين تمثّل إحداهما الشرٌ والخبث بينما تمثّل الثانية البلاهة 
وَالْعباءِ أراد بهما برويجل الإشارة إلى المثل القائل : « تنسج الواحدة ما تغزله الأخرى بمعنى 
أن إحداهما تنسج المؤامرة بينما تنقّذها الأخرى . كما أن الكلب الكسول الرابض عند 
أقدامهما يشير إلى المثل القائل « زوجتان معا لا حاجة بهما إلى كلب ينبح » » والمقصود 
أنهما إذا اجتمعتا علا صياحهما فوق أى صوت آخر . وينطلق من باب المنزل رجل ينوء 
بحمل سلّة ضخمة وهو ١‏ الأبله الذى يحمل النور فى أقفاص فى وضح النهار ) أى من 
بضيع وقنه فى جهد جتهيد دون جدوى ٠‏ وإلى يميعه فتى يعتمر قلنسوة حجمراء يمسك 
بصعوبة بدجاجتين فوق السور الحجري ويمثل ١‏ جسّاس الدواجن » أى من يتحسّس الدجاجات 
معرفة ما إذا كانت ستبيض أم لا » ومن ثم يرمز إلى الجشع فى طلب المال كما قد يشير أيضا 
إلى من يتطفّل على المطبخ متدخّلا فى شؤون البيت » وثمة معنى الث هو زير النساء . 
وبالقرب من « جسّاس الدواجن » نرى شخصا مدجّجا بالدروع يعض بأسنانه على سكين » 
وهو ما يعنى القول بأن فلانا 9 مدجج بالسلاح إلى أسنانه » . وتكاد تكون كل مشاهد 
برويجل الصورة ة فى هذه اللوحة طبيعية » ومع ذلك فلقد رصّعها بزخارف من ابتكاراته المرحة 
وتناقضاته الهازلة . وفى أى لوحة لمصوّر آخر قد لا تبدو ثمة غرابة على الفلحين الجالسين 
المنهمكين فى عملهما » ولكن فى مدينة مثل ١‏ مدينة أمثال برويجل » حيث كل شىء 
مقلوب رأسا على عقب لا يعمل الرجلان فى وفاق وسلام مثلما يتراءى للوهلة الأولى . 
فأحدهما يجرّ الغنم والآخر الخنازير » وهو ما يعني أن أحدهما يجني ثمار كدّه وهو الصوف 
على حين أن الثاني الذى يقوم بنفس الجهد ١‏ لا يظفر بغير شعر الخنزير الشائلك ' . والطريقة 
الخاطئة التى يجرّ بها الفلاح صوف الغنم تذ كّرنا بمثل فلمنكي آخر هو ١‏ جز الصوف ولا 
لمعن 5 إذ يتتضح من الصورة أن الفلاح ينوي الإجهاز على آخر حفنة صوف من الحيوان 


البائس . ومرة أخرى لد أن الحيوان فى هذه الصورة ليس مجرد عنصر مساعد » فالخنزير الذى 


امفيك 


يطلى اغا سيت القدر )طريلة خادا مها يم اللجقبة القائلة « حك ولا صرف 11 . 
أما الحمل القيّد الستيقناك فى أمامية الصورة فيرققب مصييرة فى امتغال والنعكانة . 

وفى منتصف أمامية اللوحة يطلق برويجل العنان لقوة ملاحظته وقدراته على التخيّل فى 
مزيج غريب بين ما هو شائع جار على الألسن وما هو بشع مثير للسخرية حيث نشهد تمثيلا 
للحكمة الفلمنكية القائلة ٠‏ يردم البئر بعد سقوط العجل فيها » ومعناه التزام الحكمة بعد 
وقوع النازلة » فنرى رجلا مسنًا قد انحنى ظهره وأنهكت قواه وغطت الغضون والتجاعيد 
وجهه ولت على ملامحه سيماء القلق وقد أنهكت قواه وما زال عا كفا على الحفر الذى 
لا جدوى منه بعزيمة لا تكلّ ولا تفل وهواق اقميضه الأبيض المتضن وركبعيه المشيعين 
اللتين لا تكادان تقويان على حمله يعدّ مثالا للفلاح الكادح المثير للشفقة والرثاء . 
ويضيف برويجل عنصرا دراميا من خلال وجه العجل المشرئب لأعلى الخالي من التعبير . 


أما الخلوق الآدمي القبيح إلى اليمين فيتباين كل التباين مع هذا المشهد المألوف الذى يجمّد 


فيه برويجل المكر والخبث معبّرا عن المثل القائل ١‏ عليك أن تتقن الزحف لتبلغ ما تريد » » 
فاختار لتمثيل هذه الشخصية متشرّدا فى ثياب الشحاذين ينطق وجهه الشبيه بالطير الجارح 
وعينيه المحملقتين بجشع لا يشبع . ومع مكره ودهائه فإن ضيق أفقه يحرمه من إشباع 
جشعه » لكنه على أهبة الاستعداد لتقبّل أى قير وحط من شأنه » فلا يتوانى عن أن يحبو 
معفرا وجهه بالتراب ويذل نفسه زاحفا فى سبيل بلوغ مقصده ؛ فهو إنساث مجبول على 
اشتهاء ما هو ملك للغير . وإلى يمينه نرى أميرا يرتدي باذخ الثياب يمثّل ١‏ العاهل الذى 
يجغل الذنا ردن ميايية ) » ويتجلى هنا التباين ب بين الشخصيتين وضعة وتعبيراً ولونا وشكلاً 
بالرغم من أن كلا منهما يسعى إلى القوة بمفهومه الخاص ما يضفي على اللوحة طابعا 
دراميا إذ يتصارع فيها النقيضان » ومن ورائهما نشهد ١‏ فلاحا ينثر الورد للخنازير » » كما 
نرى من ( وضع العصا فى ثنايا عجلته » ليعوّقها عن الحركة . 

ويكشف الر كن الأدنى الأيمن من اللوحة حيث مهرها برويجل بتوقيعه وتاريخها ( ١55٠‏ ) 
عما تنطوي عليه حياتنا من حماقات . فنرى إلى اليسار شخصا بائسا يركع إلى جوار حلة 
مقاوية بعد أن لسكب ما مويه تعيبجة غباثه وهو يحازل عبغا أن يعيد بمغرفته الحساء 
المسكوب ٠‏ ولكن المثل الفلمنكي يقول ١‏ من يدلق المرق فلا أمل له فى جمعه بعد » . 


وثمة مثل آخر ربما كان برويجل يشير إليه وهو « من دلق حساءه فلا نفع من ندمه ٠»‏ ولا 


يعدي الكاع على لبى تكرت ( . أما الشخص المتمدّد على منضدة العمل باسطا ذراعيه 


كالنسر ممسكا بيده اليسرى رغيف عيش لكنه عاجز عن أن يصل بيده اليمنى إلى الرغيف 
الآخر فهو رمز للفقراء الذين يعيشون من يوم لآخر دون أن يعرفوا متى يحصلون على ثمن 
الوجبة التالية . والشخص الأ عت المنضدة وه يحمل المصباح بحثا عن البلطة » فيشير 
إلى عن حك عن عذر السباعدة سواه الخروج عن مازق + كما قد يشير أيضا إلى اللقل 
القائل ١‏ أنى حاملا مصباحه معه ) ؛ أى أنه جاء مُضيفاً إسهامه الشخصي بنشر ضوء 
مصباحه . ترى هل ثمة صلة بين هذه الشخصية وتوقيع الفنان؟ وهل كان برويجل يشير 
اي ا ا ا » فالبلطة ذات الذ ذراع أداة 

مفيدة تستطيع أن تهوي بها على من تشاء فتكيل له الضربات تلو تلو الضّربات . وهل ترى بيتر 
برويجل هو نفسه حامل المصباح يحاول أن يلقي ببصيص من الضوء على غياهب الظلمات » 
وهل البلطة هى رمز هذه اللوحة » سلاح لتبديد زيف السلوك الإنساني وحسته ؟ . 


يبتر يول روبنز 1/1/9 )155٠ #1١‏ 


قاى الإإصلاح الديني نشأ ييتريول روبنز 1116625 2101 ماع الذى ظل طوال 
حياته كاثوليكياً لا يشوب إيمانه العميق صنت أو يق افق . وعلى نهج 

الطبقة الأرستقراطية المثقّفة بمدينة أنفرس اعتنق روبنز تقاليد التسامح الإنساني التى نادى 
بها إرازموس فى الأراضي الواطئة » مؤمناً أن فى الإمكان التوفيق بين مبادئ المسيحية وبين 
حكمة العصر الكلاسيكي القديم والإفادة من معارف اليونان وروما فى خدمة الكنيسة » 
فبعد أن زالت عن الآلهة اليونانية هالات التقديس الأسطورية لم تعد بالنسبة للمؤمنين أ كثر 
من رموز طريفة تؤنس الأفراد ف رحلة الحياة 5 وعندما بلغ روبنز الثالثئة عشرة من عمره 
عمل بضعة شهور وصيفاً بأحد قصور النبلاء حيث لقن أصول التعامل وقواعد السلوك بين 
هذه الأوساط وهو ما جعله فى مستقبله موضع الترحيب فى بلاط الملوك » غير أن رغبته 
العارمة فى أن يكون فناناً كانت أصيلة » فما لبث الوصيف أن أصبح تلميذاً منتظماً فى 
مرسم فنان لا يباريه أحد من زملائه فى يقظة ضميره ودقة نهجه . ومع أن مواهبه الفذة قد 
أفصحت عن نفسها مبكراً إلا أنه كبح جماحها بعزيمة جبارة معاهداً نفسه على أن يلقن 
سرٌ المهنة ويستوعب تقنيّتها قبل أى شئ آخر . وكان بوسع روبنز أن يقنع بما تلقّاه عن مهنة 
التصوير فى بلاده » لكنه كغيره من فناني شمال أوربا كان ينظر إلى إيطاليا باعتبارها الينبوع 
الثرّ للفن » وآثر أن يواصل مهمة التحصيل فى موطن الحضارات الكلاسيكية القديمة التى 
كان يعرفها حق المعرفة فيما طالعه من مؤلفات » فغادر أنفرس فى ربيع عام ١1٠١‏ قاصدا 
إيطاليا حيث قضى سنوات ثمان من حياته يدرس النماذج الكلاسيكية وأعمال كبار 
مصوّري عصر النهضة وينسخها كاشفاً عن براعة فائقة أكسبته شهرة واسعة فى كافة أنحاء 
أوربا . و كانت تللك الأعوام التى قضاها فى إيطاليا حاسمة بالنسبة لتطور أسلوبه الفني فقد 
انغمر في أعماق الحضارة الكلاسيكية التى قدّر لها أن تبثّه الإلهام خلال حياته » كما 
تمثّل أساليب الحر كة الإيطالية المناهضة الإصلاح التى بلغت ذروتها بروما فى عهد البابا 
سكستوس الخامس وخلفائه » حيث شاهد روائعها فى الكنائس والأديرة وقصور الكرادلة 
على أيدي معاصريه من المصوّرين أمثال كاراتشي وجيدو ريني و كاراقاجيو : وكانوا ميا 
يسعون إلى إيجاد حل للمشكلة التى كانت تشغل بال روبنز حينذاك وهى التخلص من 
سمات الأسلوب المتكلّف » ومحاولة تقديم الموضوعات التقليدية وقصص الكتاب المقدس 
المتداولة بأسلوب يتميّر بالبساطة والتلقائية . ووقع روبنز بعد سنوات من الجهد الشاق 
والتجارب المتصلة على الحل الذى كشف عما يتمتع به من مواهب حارقة ٠‏ فأثار بتصاويره 
الدينية عواطف الناس واستمال نفوسهم بمنحنياته المندفقة وألوانه الرافة المورّعة خير توزيع » 
وأشكاله المتميّزة ووضعاتها غير المألوفة فى هذا النوع من التصوير » حيث تنبض صوره بغزارة 
وتنوّع بغير حدود يملكان التعبير عن كل شيء سواء كان درامياً محزناً مثل لوحة ١‏ طعنة 
الحربة فى جنب المسيح ) [ أو المسيح مصلوباً بين لصين ] ( لوحة 457 ) » تلك اللوحة 
الضخمة الرائعة المحفوظة بمتحف أنفرس والمثيرة للشجن بشخوصها ذات الحجم الطبيعي 


التى كانت وماتزال تهرّ مشاعر من يتطلع إليها » أو متوهّجاً مرحاً متدقق الحيوية مثل لوحة 


روبئز: صورة ذاتية للفنان. متحف تاريخ الفنون بقيينا. 


« تقديم الملوك المجوس الهدايا للمسيح » ( لوحة 454 » التى فرغ منها روبنز فى عام 
87 قبل وفاة زوجته الأولى إيزابيلا براندت بوقت قصير والتى يشيع كل تفصيل فيها 
المتعة . وأى تأمل جاد لأحد تكوينات روبنز الفنية الضخمة يفتح أمام المرء آفاقاً فسيحة 
مختشد بالعديد من البورتريهات والشخوص والانفعالات اذا وتنافراً . ولو أنعمنا النظر فيها 
جدها تتميّر بسمة من سمات الطراز الباروكي الذى اعتلى روبئز قمته » وتلك السمة هى 
الواقعية التى تتجلى أكثر ما تتجلى إذا وضعت إلى جانب المثالية فإذا ما بينهما من تباين 
يجلوهما . وهو ما نشهد معه اجتماع الوجه الواقعي للشيخ المجوسي القريب من العذراء إلى 
جوار الوجه المثالي للغلام إلى يمينه » فضلا عما مختشد به رؤوس شيوخ المجوس من طاقة 
ودينامية وهم يقدّمون الهدايا إلى الطفل يسوع » كما نشهد فى وجه العذراء جمالاً يفيض 
حناناً وقدسية وعذوبة لم نعتده من قبل . و كذا يلفتنا أن الطفل يسوع بعيد كل البعد عن 
الطفل التقليدي الذي اعتاد أسلاف روبنز من الفنانين تصويره منذ ما ينوف عن قرن 


لوحة 487. روبسز: 
طعنة الحربة فى جنب 


١‏ لمسيح . - ف ا نفرس. 


٠ ونصىي‎ 


قل 


حسا لمة 
: 292 


لوحة 484 . روبنز: تقدبم المجوس الهدايا للمسيح الطفل. متحف أنفرس. 


وهو نفس الانطباع الذى نحس به حين نتأمل لوحة ١‏ العائلة المقدسة » ( لوحة 


تواشج الوجه المثالي للعذراء ويسوع الطفل مع الوجه الواقعي ليوسف النجار 


واليصابات والطفل يوحنا . وتكمن قوة روبنز الخارقة فى قدرته على التعبير المباشر من خلال 


لعه اللوك 


ومن خلال الواقعية المطلقة المعبرة عن شتى العواطف الإنسانية آّ على نحو ما نرى 


“هه 


فى لوحة « الطفل والعصفور » ( لوحة 535 )ولوحة 
« الكهولة والشباب والطفولة حول الموقد » ( لوحة لات؟ ) 
اللتين يتجلى فيهما المغزى المراد فلا يحتاجان معه إلى 
تفسير . غير أن روبنز كان فناناً متعدّد البراعات طليق الحركة 
لم يشأ أن يحصر فنه فى الموضوعات الدينية والتعبير عن 
العواطقل الإنسائية فحسب ء فإذا كان تتسياتنو فناته الأثير 
قد تفوّق إلى جانب ذلك فى رسم البورتريهات والموضوعات 
الكلاسيكية الأسطورية » فهو ليس أقل منه موهبة أو طموحاً 
فنياً . 


وعلى غرار لوحة تقديم المجوس الهدايا إلى المسيح كانت 
لوحة ٠‏ شمشون ودليلة » ( لوحة /ه؛ ) حبلى بثمار الرحلة 
إلى إيطاليا ؛ إذ تكشف عضلات ظهر شمشون وذراعه المفتولة 
عن دراسة روبنز لأشكال ميكلانجلو التى رسمها أثناء إقامته 
فى روما فوق سقف مصلى سيستينا » فهى نسق فريد من 
العضلات ابتدعه ميكلانجلو لشخوصه شغف به روبنز وأطال 
التأمل فيه . كذلك يدين روبنز بوضعة ١‏ قليلة 0 إلى 
ميكلانجلو إذ تحمل تقويسة جسدها صدى تقويسة جسد 
ليدا فى لوحته « ليدا وطائر البجع » . كما انها شديدة 
القرب من جسد تمبثال 0 الليل ( فى ضريح جوليانوده 
مديتشي الذق حرص روبنز ابيا على دراسته ورسمه 
وتسجيله . ولقد اقتبس روبنز هذه الأفكار وصاغ منها الدموذج 
الاأصيل بالغ السحر الذى اضفاه على « دليلة » . ومما 
يضاعف من سحسية موضوع الصورة ما اسه عليها روبنز 
من ألواك سخيّة ولمسات كرشاة رحبة عريضة ٠‏ وما مع شلك 
فى أن بؤرة الصورة هى ١‏ دليلة » التى يشعل صدرها العاري 
الوجدان بقدر ما يشدّ وجهها الجميل العين . وبرغم انه 


قناع جمالي تقليدي إلا ان روبنز وفق فى التعبير عن المشاعر 
المتضاربة لامرأة لا تزهو بالانتصار الذى حقّقته على بطل لا 
يقهر بقدر ما نو عليه مشفقة على مصيره المفجع اج 
يكتفي روبنز بذلك بل لقد أكّد إحساسها بالشفقة بوضع 
يدها فى رفق على ظهر شمشون » كما أضاف بياض كها 
على سمرة ظهره لمسة حسّية رقيقة . وقد يتساءل المرء عن 
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سر اخحتيار روبنز لهذا الموضوع الذى أودت فيه شهوانية بطل عملاق إلى الهاوية » ولعل مرد 
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ذلك إلى أنه يتيح له ان يمارس كل ما تفرّد به من مهارة بارعة وتقنية حاذقة مند عودته من 
إيطاليا » فاستعرض ذلك كله من خلال امرأة بضّة فاتنة وبطل أسطوري وقاعة فسيحة تتوهج 


بالأضواء . 


لوحة 5 .روبز : الطفل والعصفور. متحف د 
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لوحة 4817 . روبنز : الكهولة والشباب والطفولة حول المدفأة. متحف درسدن. 
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لوحة مه ٠‏ روشر: شمشود ودليلة. الناشونال جاليرى بلندن. 


القرن السابع عشر مع ذلك يملكون زمام أمورهم ؛ فعلى الرغم من ان 


56 كه 
فلم يكةه قنانه 


إنجازات عظماء أسلافهم ساهمت في رفع مستواهم الاجتماعي إلا أنهم ظلوا مجرد حرفيّين 
على ما يعهد به إليهم رعاة الفن مستنيرين كانوا أم غير مستنيرين » و كان روبنز سعيد 
اعيه الأول فنشنزو دوق مانتوا الذى واصل تقاليد أسرة جونزاجا فى رعاية الفنون 
تحمانة وبذخ ملحوظين . وكان الدوق قد ا كتشف أثناء زيارة له لمدينة البندقية فى عام 
تصاوير روبنز فطلب إليه العما ل فى قصره حيث عهد إليه بمهام , تصويرية باعثة على 
له العطاء » وأتاح - له عقد صداقات اجتماعية رفيعة » وفوق كا ل شىئء هيا له 
0000 ا لقرن السابع عشر كنزا فنيا يثير 


نك اعمال جوليو و رومانو ومانتنيا و رافائيل وتتسيانو وتنتوريتو 4 


يعتمدهل 
د 1 


اليحدف إن 
تحص بر 


الضح ر وإك أجزل 
, 5 3 ل !ا ١‏ 1 
فرصة لا مثيل 58 للدراسة 

الغيرة والحسد ٠.‏ حشا و و كوريججيو 


وفيرونيزي التى ما فتىء روبنز يتأملها ويدرسها ويقضي بينها ل أوقات فراغه . على 
وقته بإيطاليا فى مانتوا وحدها ٠‏ فقد أذن له الدوق ‏ الذى لم يكن يكف هو الآخر 


أن روبنز لم 
يصرف. كل 
عن الترحال لا بزيارة بقية مدك إيطاليا فحسب بل أوفده كذلك لي إسيانيا محمّلا بالهدايا 
دوق ليرما صف الملك المولع بالفنون . وأتناحت رحلة إسيانيا 
أن يتأمل على مهل مجموعة صور تتسيانو التى يحتفظ بها الملك فى الإسكوريال » كما 
مصراعيه ليؤدي دورا سياسيا ودبلوماسيا بارزا . 


إلى الملاك فيليب القاليت: وإلى 
رويد 


وقد استرعى روبنز نظر دوق 
ليرما الذى عهد اليه برسم يورتريه له فصوّره الفنان فوق صهوة جواد بالمواجهة ( لوحة 555 ) 


ذ معد ل 11 د 5 
فتحت له لباب على 


على العكس من الايد المتبع ف رسم هذا المشهد بالمجانبة . وقد أثبتت هذه العلاقات 
بايا فائدتها فى المستقبل حين أنيط به تمثيل حكومته فى 


. و كان فيليب الثاني قبل وفاته قد عهد إلى ابنته إيزابيلا 


الحميمة الى الشاهار وبل ف 
الوق 208 


في كارت دبلوماسية بايد الأهمية 


أعلكات 


وزوجها الأرشيدوق ألبرت من أسرة هايسبورج 23 , أقاليم الأراضي الواطتة التابعة لإسيانيا 
والتى ظلت تعتمد على المساعدة الإسيانية فى سيا ضد الأقاليم | ليروتستانتية المتمرّدة فى 
الشمال » فلقد كانت الروابط وثيقة بين د الملكي الإسباني والبيت الملكي كسل 
غاضعة الأقاليم الجنوبية من الأ راضي الواطئة 


ع برو 


وعلى الرغم ثما كان يلقاه روبنز من ترحيب وإقبال من مجتمعات الأقاليم الموالية لملك 
إسيانيا » إلا أنه كان يشعر أن وطنه الحق وأسرته الكبرى هى مملكة الفنون والآداب » و كانت 
اللغة اللاتينية ماتزال وقتذاك هى اللغة المشتركة فى أوربا على الرغم من أن اللغة الإيطالية 
كانت بدأت خا محلها » و كان روبنز يكتب رسائله بالإيطالية لا باللاتينية أو الإسيانية وإن لجأ 
أحياناً إلى الفرنسية أو لغته الفلمنكية القومية التى كان يعتز بها كل الاعتزاز 
فى عام ل ٠‏ الملل قد ذ كرته بمدينة أنفُرس الأثيرة لديه » فلقد كانت جنوا 
بالنسبة لعالم لس الح مثل أنفرس بالنسبة لدول شمال أوربا قبل الحرب مر كزاً للتجارة 
الدولية والاقتصاد وميناء واسع الثراء كمه أرستقراطية موسرة . وقام روبنز بتصوير أفراد الطبقة 
العليا ا 0 ميمات العهارة السكية الفسيحة 
اله له مكلو اله فى 30 » فأوحت تقض اد ! كاة 
فى مدينته انفرس . وما ل ا حتى اشترى بيتاً أجرى عليه من 
التعديلات ما جعله مايه البييوت الإيطالية التى أعجب بها فى جنوا » ونشر فى عام 571 


. وما من شك فى 


أن زيارته لمدينة جنواة 


ت له هذه البيبوت توأ بنماذج تصلح 


مجلداً يضم تصميمات وصوراً مطبوعة بطريقة ة الحفر | لبيوت جنوا . على أن مدينة ابوس 
كانيك تعاني فى مطلع القرك السابع عشر من المشكلاات ما هو أجدر بالالتقات من التفكير فى 
تخويلها إلى جنوا الشمال بعد أن استقطبت مدينة أمستردام المنافسة فى شمال الأراضي الواطئة 
معظم التجارة » كما نما اقتصاد الأقاليم الشمالية اليروتستانتية المتحدة على حساب الأقاليم 
الجنوبية الكاثوليكية الموالية لإسيانيا والتى أخذت فى التحسّن الجزئي حت الحكم الرقية 
السمح لإيزابلا والبرت » وطلما ظلت إسيانيا تمارس حربها الضروس ضد المقاطعات الشمالية 
الثائرة فقد مضى التحسّن بطيئاً . وفى عام ١١9‏ أسفر الإنهاك والاستنزاف المتبادلان عع 

هدنة استغرقت اثنتى عشرة سنة » ومع أن شروط الهدنة لم تساعد أنفرس كثيراً 

موقفها الاقتصادي إلا أ السلام منح الأقاليم الجنوبية المتهالكة فترة التقطت فيها أنفاسها 
فاندمجت فى قومية شديدة الاختلاف عن قومية الجمهورية الهولندية الوليدة التى 
يروتستانتية نقهلة “ذانتك حكومة أوليجار كية من التجار كنا 1 م 3 عير الحرية والتسامح 
الديني ع العناصر الأساسة للازدهار الاقتصادي ( حين ا الولايات التابعة للتاج 
الإسبانى فى جنوب الأراضى الواطقة بالقيم التقليدية » فكانت ملكية أكثر منها جمهورية » 
كما كانت أرستقراطية أكثر منها بورجوازية » وقبل كل شئع كانت كائوليكية متعصبة . وإذا 
سلما يالا زدهار الاقتصادي معيار َ للنجاح ح الاجتماعي لقنا إن الجمهورية : الهولندية قد حازت 
قصب السنيق 03 أمنا إذا وضعنا الفنوك الحضارية مقياسا كاك علينا 3 نعترف 
على ان الازدهار الثقافي فى !١‏ جمهورية الهولندية » ذلك المج ع 
وفيرمير » قد حجب إلى حد ما إجازات الجنوب الرائعة ٠‏ وإذا كان ثمة فنانون يعزى إليهم علو 
كعب أقاليم الأراضي الواطقة الإسيانية من الناحية الحضارية والفنية لأتى على رأسهم بيتريول 
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وما كاد روبنز يعلم فى عام ١701‏ بنباً تدهور صحة أمه حتى بادر بالرحيل عن إيطاليا 

إلى وطنه » عاقداً النيّة على العودة من جديد إلى إيطاليا . وكان صيته الذائع قد سبقه إلى 

الأراضي الواطئة » فسارع ألبرت وإيزابيلا إلى عرض منصب مصور البلاط عليه » وهو 

المنصب الذى شجّعه على الاستقرار فى أنفرس . وما لبث أن تزوج من إيزابيلا براندت 

(لوحة :45 ) ابنة أل الحامين + وبعد أن ررقا بطفلهما الأول استقروا فى عترل بزوده 

روبنز بمرسم فسيح ٠‏ وتلت ذلك سنوات خصبة بالإنتاج الغزير » فتقاطرت عليه عقود 

التكليف من بلاطات الملوك ومن الكنائس والأنظمة الدينية كاليسوعيين على سبيل 

المثال لزخرفة كنيستهم فى أنفرس » هذا إلى التكليفات المتزايدة من المعجبين به فى شُتّى 
الدول حتى غدت أنفرس المر كز الفني الجديد لأوربا بفضل شهرته وعبقريته الخلاقة . 

وتوافد على مرسمه العديد من الفنانين الواعدين » يتقدمهم المصوّر أنطوني فان دايك 

منزله فى تقدير وخشوع لمشاهدة الفنان العظيم مستغرقاً فى نشاطه . و كان روبنز يفي بكل 

وعد يقطعه على نفسه » ولم يكف الأمراء وأثرياء أوربا عن التنافس والإقبال على اقتناء 

منجزاته التى لم يكن مغالياً فى أثمانها . وإذ كان بطبعه يميل إلى المشروعات الضخمة 

الجريكة + لذا لم يتردد كثيراً حين يتشي' '*' الملكة الوالدة وأرملة 

هيف راع راوص صية على عرش الصبي لوس الثالث عشر إلى فنا لتعرض عليه أن يعد 
أوشك على الانتهاء على نهج يوا كب طراز عمارته الإيطالية البارو كية » وذلك تخليداً 

لذ كراها ولذ كرى زوجها الراحل الملك هنري الرابع . وإذ كانت مارياده مديتشي تفتقر 

إلى الموهبة الفنية فقد تطلب المشروع من روبنز قدراً كبيراً من ٠‏ اللباقة والخيال حقّق بهما 
مجداً فنياً ارتقى به هو دون الملكة إلين الذروة او اكات مارياده مديتشي تنحدر من سلالة 
لورنزو مديتشي العظيم » لذا كانت تعلم حق العلم أن شهرة الملوك والأمراء بعد موتهم 

تتوقف على حسن اختيارهم لشعرائهم ومصوريهم أكثر ما تتوقف على حسن إدارتهم 

لشؤون الدولة . وجاءت لوحات روبنز الواحدة والعشرون الكبيرة الحجم لتخليد حياة 

مارياده مديتشي الخاملة والحافلة بالتقلبات فى أسلوب رمزي خيالي أكثر من اتفاقها مع 
الوقائع التاريخية » غير أن المشروع الآخر الخاص بتخليد ذ كرى زوجها هنري الرابع أصابه 
الإخفاق . وكانت مارياده مديتشى قد ترامت إليها شهرة روبنز على لسان شقيقتها دوقة 

مانتوا التى قضى الفنان فى بلاطها سنوات ثمان فى شبابه . والأمر الجدير بالتقدير 

والإعجاب هو قدرة روبنز على إطلاق العنان لحريته فى الرسم دون أن يخرج على القيود 

التى كانت تفرضها مراسم البلاط »؛ وهو ما أتاح له الظفر بإعجاب الملكة بأعماله التي 

كانت تشبع رغبته فى الإبداع الفني المتميّز » وذلك في أسلوب تشكيلي ضخم يتمير 

بانفساح رقعة تكويناته وشدّة الوضوح ه يعي الجد راك في تناغم بارع وإيقاع محسوب 

بتكوينات تتعاقب فيها الديناميكية والستاتيكية » تروي السيرة الرمزية لماري ده مديتشى » 

تقريظاً وتمجيداً على لسانها » وتأ كيدا لما كانت تتمتع به من سلطان مكين . ولم يحدث 

قط أن اختلط فن التصوير بالسياسة بمثل هذه الألفة والسلاسة » كما تذهلنا هذه 

السلسلة المصوّرة بكثرة التكوينات الرمزية الشائعة فى المشاهد التاريخية ؛ وبالمزج بين 

الآلهة الإغريقية والشخوص الحيّة المعاصرة . 


استدعته ماريا ده مد 


مهمه 


وكانت الفكرة الرئيسة المسيطرة على مشروعه هى أن آلهة الوثنية القديمة قد اثرت أن تهجر 
موطنها الروحاني بجبل الأولميوس كي تأوي إلى مدينة ياريس الساحرة الأضواء وتستقرٌ بها » 
كما تخيّل أن جوبيتر كبير الآلهة وزوجته جونو قد طلبا إلى ربّات القدر الثلاث قبل مولد 
مارياده مديتشي أن ينسجن لها مستقبلاً مشرقاً » فأبين إلا أن تتولى الريّة منيرا تعليمها أصول 
القراءة والكتابة » وأن ينفرد الإإله أبوللو يتلقينها أصول الموسيقى » وأن تسنتقى بلاغتها وأسلويها 
من الإله مير كوريوس على ألا تبخل عليها ١‏ يات اللحسين ( الثلاث بإضفاء كل ماهى 
جديرة به من مفاتن أنثوية » وهو ما نراه فى لوحة « تثقيف مارياده مديتشي ) ( لوحة 54١‏ ) » 
حتى إذا ارتقت ماريا قمة السمو الفكري والخلقي والجمالي أشرف الثالوث الإلهي المكوّن من 
جوببتر وجونو ومنيرفا على مشهد الملك هنري الرابع وهو يتلقّى صورة مارياده مديتشي ( لوحة 
7 ) حيث نرى منيرقا ربّة الحرب والسلام تهمس بحكمتها فى أذن الملك » بينما أضاف 
الفنان لمسة خيال شارد خفيف حين رسم اثنين من ولدان الحب يلهوان بحمل درع الملك 
وخحوذته . ولكي يؤ كد الفنان أن عقد القران قد جرى فى السماء صوّر فى الجزء الأعلى من 
الصورة جوبيتر برفقة نسره وجونو برفقة طاووسها وهما يمنحان الزيجة بركتهما الإلهية . 


وقد صاحب إعلان نبأ القران رسمياً بفلورنسا إقامة احتفالات شتّى متنوّعة بينها تقديم 
أويرا « يوريد يكي » للموسيقى يبري وهى أولى الأويرات فى الوجود » غير أن روبنز لم ير ما 
يربط هذا الحدث العظيم بالقران الملكي فلم يشر إليه » مؤثراً تصوير مشهد وصول مارياده 
من إي يناد ريا لوي 17 0 . فما تكاد قدماها تطآن الشاطيء حتى 
تنحنى أمافها الشخصية السدة لفرتسا مرحبة بهنا ينما عق شخوض مكل : المجد ») فى 

أبواق النصر معلنة نبأ مقُدمها . ولم تقتصر البهجة على البشر وحدهم بل شاركهم آلهة 
البحار » فنرى الإله نيتون يصدر بنفسه أوامر إرساء السفينة التى تقل الملكة بينما يرقص أرباب 
البحر وحورياته وعرائسه على إيقاع أنغام الأمواج فى مرح وفرح . وتتأوّد أجساد عرائس البحر 
وتتحوّى بطاقة لا عهد للبشر بها » بل يثبن من جوف المياه نخية لملكة فرنسا المقبلة . ويتضح 
لنا من الإضاءة الشديدة والحركة المتموّجة أن الفنان قد أولى هذا الشطر من الصورة أعظم 
اهتمامه » كما يؤكد المتخصّصون أن عرائس البحر وحورياته من رسم روبنز شخصياً » إذ نشي 


أجسادهن بعشقه المفرط لشكل امرأة البضّة الملداء . وإذ كان على روبنز أن يُْشّي مساحات 


رحبة من هذه اللوحات الضخمة لمجده فى هذه اللوحة التى يقارب حجمها أربعة أمتار فى ثلاثة 


أمتار يلجأ بنهم وإصرار إلى الأشكال الأنثوية الكفيلة بملء اللوحة والعين معأ . وإلى جوار هذه 


اللوعاات القالات 'أغرض ألضا لرسة 0 تتويج ماريا ده مديتشي ( لوحة 5 ) ولوحة « تهنئة 
ماريا ده مديتشى بمناسبة توليها الوصاية على عرش ابنها الصّبى لويس الثالث عشر ( لوحة 
5 ) . وقد اضطر روبنز أمام ضخامة هذا المشروع الجرئ إلى استخدام مائتى مساعد للعمل 
معه فى مرسمه بأنفرس ابتداء من عام ١77‏ . و كعادته فى مثل هذه المشروعات كاك روبنز 
برسم الهيكل العام للتكوين الفني الخاص يكل لوحة ؛ ويعهد بالأعمال التحضيرية إلى أحد 
المساعدين » وبالخلفية المعمارية إلى اخر » وبالمنظر الطبيعي ورسوم الحيوان إلى أخصائيين فى 
هذه اب اك ع اج يه 0 ضر 
الملكة ماريا التى فتنت بما أَدّاه وسعدت بحوارها معه . 


لوحة 5٠‏ .روبنر: الفنان وزوجته إيزابللا براندت. متحف باقاريا. 
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لوحة .451١‏ روبئز: 


تثقيف ماريا ده مديعشي. 


لوحة 457. روبنز :الملك 


هئري الرابع يتلقى صورة 
خطيبته ماريا ده مديتشي. 
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لوحة 451 . روبدزر:مشهد 
وصول مارياده مديتشي إلى 
ميناء مارسيليا. متحف اللوقر. 
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لوحة 455. روبدز:قنئة 
ماريا ذه مديتشي عناسبة 
توليها الوصاية على ابنها 
الصَّىَّ لويس الغالث عشر. 


لوحة 5517 . ووبنز: هيلين فورمان زوجة الفئان تحمل طفلها .١578‏ متحف باقاريا. 
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وإزاء الضغط المتزايد على روبنز زاد اعتماده على معاونيه ومع ذلك بقى مسيطراً على 
التكوينات الفنية بعبقريته الملهمة وعقله المدبّر . و كان روبنز شغوفاً بكل ما يتصل بالحضارة 
بصلة » فنجده فى رسائله إلى أصدقائه من أصحاب المذهب الإنساني ينتقل فى يسر وسهولة 
من مناقشة الأحداث الجارية إلى تفاصيل آخر الإمجازات التى يضطلع بها » ثم إلى وصة 
م لرصيعة صيعة رومانية تم العثور عليها مؤخراً » معلقاً على كل موضوع بذ كاء ودراية 
وروح 6 إنسانية وتسامحاً 1 وإلى جوار هذا كان يستمتع بحياة أسبرية حانية إلا أن وفاة 
زوجته إيزابيلا فى عام ١77‏ قطعت عليه سكينته التى ما لبث أن استعادها خلال العقد 
الأخير من حياته عندما اقترن بهيلينا فورمان الفاتئة ( لوحة 57177 ) التى كانت تصغره بسبعة 
عاش جم التواضع حتى آخر أيامه . ولقد أضرمت الأعوام الثمانية التى قضاها روبنز فى 
إيطاليا شهيّته نحو تطوير عنصر الضوء حتى غدا أصدق تعبير عن هوسه البارو كي » ثم إذا هو 
ييحقن الوحاته بأعاصير أشي ى الحسّي الذي جاوز به الحدود التى بلغها تتسيانو أحد أساطين 
موري الذين 0 روبنز قدوة له 5 وما من يلاك في أن زواجه وهو في سن > الغالثة 
والخمسين من الصبيّة الملداء هيلينا فورمان قد أشعل هذا الشبق الحسى ! إلى 1 قصى مداه . 
و كانت لوحة معطف الفراء القصير » 2615162 1166 ( لوحة 51 ) هى الوحيدة من بين 


ايسور الانيد هيلينا فورماك العارية التى الت عليها ولم تعدمها بعد وفاة زوجها . واللوحة لامرأة 


03 


عارية بالحجم الطبيعى 3 لكوفن بوضوح غريزة العطش الجنسى والارتواء الحجسدى 2 واقفةً 


بخيلاء فوق سجادة حمراء أمام خلفية دا كنة . ويلفتنا التفاف ذراعيها حول جسدها البضّ 
محاولة الحؤول بين الفراء الأسود الذي يكاد لا يستر شيئا من مرمرية الجسد وبين أن ينداح 
و كأنها خارجة من الحمام توا » الأمر الذي يؤْ تكد مجازيّة تسمية هذه اللوحة أحيانا باسم 

ا ولقد خخَرّرت هذه اللوحة تماما من كافة ضوابط الجمال الكلاسيكى » 
فضا عن أن طغيان لون البشرة المرمري الذيٍ شكية اللسواد والسمرة رطان ور 
التكوين الفني من أية صبغة كلاسيكية » كما يوحي باطراح الحياء . 


و كانت الهدنة بين إسيانيا والأقاليم الهولندية المتحدة قد انتهت فى عام ١77١‏ وعادت 


ع 


الحرب إلى الأراضي الواطئة الإسيانية » وبمرور الوقت صارت جزءاً من صراع أوسع وأشد 
عنفاً بين اليروتستانت والكاثوليك هو حرب الثلاثين سنة . و كان البؤس والخراب الناجمان 
55 الحرب مصدر قلح ق شديد لروبتز وهو عل سلام بطبعه يودٌ لو يعيش العالم , كله فى سلام 
« العصر الذهبي ا نزاع ٠‏ عصر الحديد » » ولكنه عاش عصر الحديد كارهاً وعلى 
مضض ٠‏ فلم يكن بوسعه مجنب الأهوال التى جرّتها الحرب الضروس . وفى عام 170 
سارات الأ رشيفوقة إنوابيااة وأميروزيو دض سرييوالا القائد السترض لجيوش إسيانيا فى الأراضي 
المنتخفضة كل ما بوسعهما لتخليص القاطعات الجنوبية من حرب عوان كانت تهددها 
بالنفاء . وز كانت الحكرمة فى برو كل موصولة بمدريد اللعواطلة إلى انها قن غيل 
3 3 الدولى فلم تكن أمامها فرصة كبيرة للمناورة المستقلة » ولم جد أمامها غير جس 
9 خلال الجهود نا مؤمّلة فى توطيد دعائم السلام إذا ما حقّقت بعض 


لققارب سس اسمانيا وإ لعا .و كانت ال رشيدوقة فى مسيس الجابة إلى وسيط يظفر بثقتها 
: 1 
ليد يحن 


0 
يوا 


التامة ولا تثير َخَرَ كاته الشك لإجراء تلك المساعى الدبلوماسية البالغة الدقة . 


/اكه 


لوحة 45/8. روبنز: هيلين فورمان [أو معطف الفراء القصير] .١55٠‏ متحف الفنون بقيينا. 


أمامها مَن تفتح له القصور فى أنحاء أوروبا أبوابها مرحّبة غير روبنز الذى يمكنه ممارسة 
حنكته الدبلوماسية الهادئة تحت ستار نشاطه الفني المشروع » فيبذل مساعيه الحميدة لإطفاء 
حرائق الحروب وإخماد ألسنة النيران » منشئاً بدلاً منها حدائق السلام غارساً أشجار الزيتون 
ليتناجى فى ظلالها غديل اللحمام الوادع . وما أحرانا ونحن نتناول هذه المرحلة من حياته أن 
نشير إلى أنه لم يكن فناناً مبدعاً يحلّق فى أفاق الخيال فحسب بل كان فضلاً عن ذلك 
شخصية واقعية متعدّدة المواهب والقدرات ٠‏ فكما كان رجل القلب الكبير كان أيضاً رجل 
العمل الكبير .ومن ثم شرع روبنز بالترحال من جديد » فالتقى فى باريس فى عام ١156©‏ 
براعي الفنون لدو باتسهام 0 اراي 35 ؛ وى 0 امد 

0 أناء زيار لوا جع بن ال ةوالت باسغ لوي ف 
اتقضى رع 5550 الأعيء لإسيانيا فوجد لي 
دوق أوليفاريس العنيف عند الملك الجديد فيليب الرابع المكانة نفسها التى كان يحتلها دو 
ليرما الرقيق عند الملك فيليب الثالث . وامتدّت المباحثات بين روبنز ودوق أوليقاريس مما أتاح 
له أن يصور الملك والأسرة المالكة » وأن ينشئع صداقة وثيقة العرى مع دييجو فيلاسكيز مصوّر 
البلاط الجديد » وتطوّع بأن يبسط أمامه فى مرحلة حاسمة من حياته الفنية أحدث التطورات 
التى بلغها التصوير الأوربي » كما قام باستنساخ كل لوحات تتسيانو التى كان يحتفظ بها 
فيليب الرابع » وكانت النتيجة مزيداً من التحرّر بأكثر ثما شهدته لوحاته المبكرة 
قضى روبنز ثمانية شهور فى إسيانيا عاد إلى برو كسل عن طريق فرنسا ليشهد من جديد 
لوحاته التق رسمها لمارياده مديتشى وقد استقرت نهائياً بقصر لو كسمبورج ٠‏ وفى عام 
49 ارخحل فى مهمة دبلوماسية إلى بلاط الملك تشارلس الأول الذى | كتشف فيه روبنز 
حسسّاً جمالياً رفيعاً مرهفاً . وبلباقته وسلوكه ودرايته الواسعة بالفنون استحوذ روبنز على تقدير 
الع ؛ فعاد ا ا بع ا انر 
الذى شاده اللحماري إنيجو 700 ا فول نسلسلة من اللوحات تتناول 8ج لا 
يقل صعوبة وإثارة للحيرة عن موضوع تخليد حياة مارياده مديتشي » وهو تخليد عهد الملك 
جيمس الأول الراحل. » 

ولا نزاع في أن الإلمام بجهود روبنز كدبلوماسي و كرجل بلاط هو ضرورة لإدراك الروح 

التى أملت عليه رسم لوحته الرمزية « السّلم والحرب » ( لوحة 555 ) » حيث نرى رمز 
) السالام ( فى الوسط تعصر ثديها طلباً لغذاء الطفل الرضيع يلوتوس 10نا!” إله الثروة 6 بعتهنا 
حميها منيرقا [ أثينه ] إلهة الحكمة من بطش مارس إله الحرب الذى يرتدي شكنّة قتال مدرّعة 
سوداء وتقوم على خدمته إحدى ربّات الانتقام . ونشهد كيوبيد إله الحب وهايمن 11(/10611 
إله الزواج يحمل شعلة مضيئة وهما يقودان صبيّتين نحو قرث الوفرة والرخاء . وثمة فهد مرؤوض 
وساتير وراقصة تقرع الدفّ وامرأة تحمل كنزاً يمثّل مباهج السلام » كما نشهد ملاك حب 
يحمل إ كليلاً من غصن الزيتون وصولجاناً رمزين للسلام يحوم فوق المرأة رمز السلام . وقد 
أهدى روبئر هذه اللوحة إلى تشارلس الأول ملك إمجلترا فى عام ١1‏ ربما احتفاء بنجاح 
مهمته الدبلوماسية فى إمجلترا . 


والثابت الأ كيد أن السلام الذى استعب عام 1770 بين إتجلترا وإسيانيا مردّه إلى الكفاءة 
الدبلوماسية التى مارسها روبنز فى مفاوضاته التى كانت خاتمة مساعيه السياسية . وفى عام ١77‏ 
ماتت الأرشيدوقة إيزابيلا بوارود تاها لاقل ف حاجة إى علغات روي الاق كان قد ضاق 
ذرعاً بمكائد البلاط وآثر دفء الحياة الأسرية فى حضن الزيف الأخضر » ومن ثم اشترى أحد 
القصور مععا5 06 1هغ0121) هروباً من صخب مدينة أنفرس ؛ وفى عزلته الوادعة قضى الساعات 
الطوال فى ا كتشاف جمال المناظر الطبيعية الفلمنكية وتصويرها . وعلى الرغم من إصابة يده اليمنى 
بالتهاب المفاصل بقيت قدراته الخلاقة وإبداعاته المتعدّدة الجوانب سليمة إلى آخر أيام حياته حتى 
قضى نحبه فى ١١‏ مايو عام ١75‏ بعد أن هيمن بزخمه الفني على مدى جيل كامل على الحياة 
الفنية فى أوربا بأسرها . وكان فى عمله مثلما كان فى مسلكه يدرك الحدود الفاصلة بين 
المتناقضات أو الأضداد » فكان مسيحياً استجاب بكل كيانه لحضارة العالم الوثني القديم » وكان 
كاثوليكياً فتح له البروتستانتيون قلوبهم ٠‏ و كان بورجوازياً صادق الملوك والأمراء » وكان أوربياً شمالياً 
استوغب حضارة البخر المتوسظ وتمكّلها » وكانت ححيويته الفياضة المتدكقة لا يباريها غير ضففاء 
ذهنه . ولقد أبدع روبنز فى حياته لوحات يزخر بها عصر الباروك لما انطوت عليه من طاقات تموج 
بالطموح الفائق الذى لا يعصمه غير موهبة فنان مقتدر . واستطاعت عناصر لوحاته المترابطة الأجزاء 
والتى تتغتّى جميعاً بنشيد تمجيد الحياة أن تنقل إلينا بنبضها الدافق تلك القوى المصطخبة المتفجّرة 
التى يخضع لها كل شئ ؛ تتدقق بلا انقطاع فى اندفاع جارف عام للفرشاة على سطح اللوحة 
وكأنها تركض وتقفز فى كافة أنحائها فى وقت واحد . فلقد كان اللون قبل خادماً للواقعية يحدّد 
هويّة الأشكال المصوّرة » شأنه شأن الضوء الدال فى الصورة »ثم ما لبث اللون أن غدا عنصر التصوير 
الأكثر استقلالاً عن الواقعية » فعلى حين أن الشكل والكتلة قابلان للقياس ويمكن التعبير عنهما 
بأبعاد ونسب محددة » فإن اللون عصىّ على التقييم بوصفه لونا إلا من خلال الحسّ » اللهم إلا إذا 
كان محدوداً ضمن حدود خطية جليّة 5 


وتكشف لنا تصاوير روبنز عن عالمه المرئي فى وضوح وقوة » ذلك أنها مختشد بادئ ذى بدء 
باللون الأحمر القانى المسيطر الموحى على الفور بالدماء الدقاقة مثلما رأينا فى لوحة شمشون 
ودليلة ( لوحة 20 وبالأجساد المتنا كبة والحيوية النابضة فضلاً عن تلك التموّجات المدوّمة 
الشبيهة بالسيل العاتى » والتكوينات الفنية القائمة على الخطوط المفعمة بالطاقة تبث إيقاعها 
الصاعب فى الفراغ الصو . ثم هناك الموضوع المصوّر ذاته من إنسان ونبات وحيوان » تنبض 
جبيعا قوق طاقية من أجساد فسائية ظيقة يقن غمها كل ما يدرك الرغية + والجسادة كور 
مفتولة العضلات . فكل شئ فى صوره تغمره الحيوية » وكل شئ يستجيب لشهوات الحياة 
العارمة ويزدري كل ما هو غير واقعي فى الحياة » على نحو ما نرى فى لوحة « سوستة وشيخا 
السوء )'"' ( لوحة 47١‏ ) ولوحة « أنجيليكيا والناسك » ( لوحة 51/١‏ ) المحفوظة بمتحف 
تاريخ الفنون بقيينا » والتى اقتبس اسمها عن رواية « رولان غاضباً«تناع قبا لصهاه] لأريوستي 
فقد كان ثمة ناسك معروف بأنه زير نساء رغب فى أن يقع على أنجيليكا فأصابها الذعر خحتى 
أغمى عليها » ولم ينل منها مراده » وجرت العادة على تصوير الناسك وهو يحاول أن ينزع عن 
الفتاة رداءها . وكان روبنز قد كتب مقالة عن « محا كاة التمائيل الكلاسيكية » أشار فيه على 
المصوّرين أن ينهجوا نهج المثالين » فيشكلون اللحم الحئ بديلاً عن الحجر . وفى الحق إنه ليس 


مثل روينز باستثناء تتسيانو ثم رينوار فيما بعد من مجّد جسد المرأة كل هذه الحسية المتفردة . 


لوحة 455. روبنز:السَلّم والحرب.الناشونال جاليري بلندن. 


لوحة .47١‏ روبز :أنجيليكا والناسك. متحف تاريخ الفنون بقيينا. 


إحامك 


لوحة ٠‏ . روبدر: سوستة وشيخا السوء. فيلا بورجيزري بروما. 


وإذا كان برويجل قد أوحى بفكرة « السرعة » كما رأينا فى لوحته ١‏ السفينة الغارقة » 
حة 455 ) مستوحيا ميكلانجلو وتنتوريتو رائدى تصوير الباروك الإيطالي » فقد مضى 
روبنز إلى أبعد ثما ذهب إليه برويجل فأدخل ١‏ الحر كة » على عناصر التكوين الفني ذاتها . 
وحتى عصر روبنز لم تكن الخطوط سوى تعبير عن حدّ دائرى يحاول إضفاء الجمال على 
ذجٍ المصوّر » وإذا روبنز لا يحتفظ إلا بالإيقاعات المتموّجة للخطوط التى تسجّل 
ج ان الثبالاب اللصورة وإنملناتها م وقادت الألراك وسيطأ أكثر مللايفة اسجيل نذا 

2 ت قد 2 7 ل ل 
الخط وحذه . وفى هذا الال أيضاً لعب برويجل دور الريادة عتما 


) 


جع 


علاه 


جعل روبنز من حركة الفرشاة سجلا للعمل الفني الخلآق وشهادة تصويرية لقوة هذا الخلق 
وما يتضمنه من عناصر وجدانية . كاللك أصيدم تقو الصورة هو الآخر حركيّاً ٠‏ فبعد أن 
كان فى الماضى بناء مكوّناً من خطوط ولا يعتمد إلا على الخطوط فحسب »؛ ما لبقت 
الخطوط أن ا كتسحت التكوين بحر كتها فغدت خطوطاً مشحونة بالطاقة » ناجمة عن قوى 
متعلدّدة تندفع عبر اللوحة كتيارات المحجيط حتى نكاد نتخيّل إمكان قياس قوة اندفاعها وتتبع 
سرعتها . وفى الحق إن الصورة لا يتحرك فيها شئ ؛ ولكنها العين هى التى تتطلع إليها 
محملقة فى سلسلة من الحر كات يتراقص البصر معها تنقّلاً وتجوالاً » وما يلبث الخيال 
الذى سغار فى أعقاب الرؤية أن يلهث مبهوراً وهو أسير قوى كامنة فى الصورة » جيّاشة 
نابضة بالحياة . 


وفى لوحة ١‏ عواقب الحروب أو رمز الحرب » ( لوحة 515 "497 ) التى اعترف 
روبنز بأنه استوحى موضوعها من مطالعاته لفرجيل ولو كريشيوس » نرى مارس إله الحرب 
مغادراً معبد يانوس''*' مهدّداً بالويل والثبور » تستحتّه ألكتو 4166140 البشعة الوجة ربّة 
النقمة والغضب على شن الحرب وخوض القتال » فى حين اول فينوس العارية بمعاونة 
حل رليات الحب ثنى عزيمته دون جدوى . ومن وراء فينوس امرأة سد أوربا الشقية 
سرويها يال يمين القدر وعدا بجت أحدهما الطاعرق والآخر اباعة , رسن وراتها 
على الأرض ثلاثة شخوص أحدها امرأة تحمل عوداً محطماً تمثّل ١‏ الوفاق » وثانيها امرأة 
مذعورة تحمل طفلا با كياً مسد الأمومة والخصوبة ٠‏ وثالثها معماري يحمل فرجاراً يرمز 
الى التعمير بعد الدمار . وهى من غير شك صورة رمزية أتاحت لروبئز الفرصة كي 
يستعرض ملكاته لإبداع أحون روائعه فى المرحلة الأخخيرة من حياته . 


ونحن نستطيع إدراك كنة الحركة من خلال رقة لمسات الفرشاة أو عنفها . فهناك بعض 
التصاوير تفتقر إلى الحركة كأنها سطح بركة سا كنة ينعكس عليها الضوء ولا يعكّر صفوها 
شئع » وهناك صور أخرى تضفي لمسات الفرشاة عليها رقّة تنهدة يئن بها الصدر ؛ وثمة نوح 
ثالث من الصور تبدو اللوحات فيه كأنها تتفجّر بما تضمّه مثلما ترح الأرض بالزلازل » وثمة 
نوع رابع من التصاوير تغلي وتفور بما يصطخب فى اعماقها من دوّامات وتيارات مصطرعة 1 
والمعروف أنه لا يمكن الفصل بين سرعة انطباع الصورة وبين الإيقاع الكامن فيها » فلقد 
كان هالس وروبنز من أسرع المصوّرين فى تسجيل انطباعهم » إلا أن هالس تميّر بالاندفاع 
والحر كة المباغتة على حين كان روبنز كالموجة تغمر كل ما يصادفها » فلكل مصور حر كاته 
التى يتميّر بها عن غيره فتتنقل إلى عيون النظارة متعة من الكمال الفنى تبدو و كأنها خلت 
من أى جهد مفتعل شاق . فالفن الرفيع يوحي ويشي ويهمس ويسرٌ ويسري ويوشوش منسربا 
إلى أعماق الوجدان فى عفوية ويسر » وهو حال من الوجد الصوفى تتناغم فيها العذوبة 
والعذاب . وقد يكون البناء العام للتكوين الفنى متحر كا « ديناميكياً » أو ثابتاً « ستاتيكياً » » 
وليس من الحتم أن تكون خطوط البناء العام هى نفس الخطوط التى تََدّد الشكل » بل قد 
تكوث الخطوط التى كته اناه القوى التى يوحي يها الحدث المضور هى التى مده الشكل ٠‏ 
وهذه اللوحة مثال للتكحويق الحر كي امجتاح الذق ندا من يسار اللوحة بحر كة قينوس 
وهى اول إيقاف مارس دون أن يلتفت إلى تومّلاتها » فتجد نفسها مندفعة فى إثره . 


ولا يكتفي روبنز بهذا فيروح يؤ كد هذه الحركة الجانبية بحركة أخرى رأسيه لتنتقل محاور 
كة التى تشكل قاعدة العمود فى 
الر كن الأسفل الأيسر مر كزها ‏ تأخذ شكل المروحة بينا تنبسط » ويبدأ الانتقال من الاجاه 
العمودي بالمرأة الع با وهى ترفع 5 راعيها نأساً . ويزداد هذا الاناه وضوحاً فق 
فينوس وفى مارس الذى يتخلص منها مجع دا 5 وتشكل ذراعه التى يرفع بها درعه الخط 
الماثل بع حي 9 زفي اللوحة بوك سحب الدخان اليه 3 
كة الأولى باندفاعة ة إلى أعلى تختتم , الحركة الثانية بالسقوط 0 أسفل 


الشخوص فى اللوحة من الرأسية إلى الأفقية » فإذا الحر 


يك أو 


عييع يفص لتر 


موحيه هٌ بالموت 1 


وإذ كان الخط ل المنحني هه يت الخطوط إلى جسيد الحياة فققّد استعذب روبنز الخطوط 
المنحنية فجعلها محور تكويناته » غير أنه حرص على ألا تكون منحنياته جامدة مغلقة 
لاسدارة عحعى لا يتسرب إلى المشاهد ملل الدوائر المغلقة الموحية بالثبات وبالحر كة المقنّعة » 
فإذا هو يرسم منحنياته فسيحة حلزونية غير منتظمة لتوحي على الدوا م بأنها أشكال آخذة فى 
لاتساع والدينامية » مثال ذلك لوحة ١‏ العذراء وطفلها بين صغار الملائكة » بمتحف اللوقر 
الم ل ا ل ار 
لاتساع ٠‏ ينطلق خلال جسد يسوع الطفل » ثم يستمر عبر الملائكة الصغير 
التاج فوق رأس العذراء » ليستعيد انطلاقته من جديد عندما يدور حول ا الأطفال 
المتحلقة إلى أن يفلت من حدود اللوحة عبر فراغ الر كن الأعلى الأيسر . ويقال إن روبنز قد 
استوحى موضوع هذه اللوحة من الأسطورة اليونانية القائلة إن طريق المْجرّة قد تشكّل فى 


الفضاء من قطرة اللبن الإلهى المنبثقة من ثدى الربّة هيرا زوجة وض كبير الالههة + 

كذلك تكشف لوحة معركة الأمازونات ( لوحة 41/8 ) عن منحنيات وأقواس متحلقة 
تدور فى حر كات سريعة متعاقبة حول محاورها متماوجة فوق سطح اللوحة . ويبدو أن الفنان 
قد قصد أن يكنا بالشكل الوعدس العابت دين تعمد رسم قوض البسر ء ليجعل فى 
مقابله حركة الخيل الأنقطة .وكين المفارقة فى أن اندفاعها للأمام يتجلى من خلال 
ضع الشبات المتكرر الذى اتخذته الجياد أثناء انتصابها على قوائمها الخلفية تمهيداً لكبوة 


بعد أن امعدملت موجة ا/ لحر كة جميع قواها . 


الجواد الذى سقط را كبه فى أقصى اليمين 
ويكاد الموضوع المصوّر برمّته يزحف فى أعقاب هذه الحر كات المنحنية المقوّسة التى تتأبّى 
كذلك كان روبنز يلجأ إلى التوزيعات الفنية المائلة حين 
يقصد الإيحاء بعدم الاستقرار » حتى أننا نراها فى لوحة « رفع الصليب » ( لوحة 41/5 ) 
تؤازر الجهد العضلي الشاق الذى تبذله الشخوص فى رفع الصليب وفوقه المسيح . 


دده 


على استكمال شكل الدائرة . 


لتى يختزنها فى ذا كرته وتلك التى تسستتعيرها 
الضية وراك إلجاز عملة الف تتيح له حين جتمع كلها فى لوحة ة مصوّرة أن ينقل 
إل قيرة الأحاسيس 5 لتى يبغى تخريكها فى نفوسهم . غير أننا على حين يد فناناً مثل 
وماق © مقع مسقا تنظيهما ذقيقا مجددا يهز به أعماق المشاهد » يكتمل مثل هذا 
به يصع مسيم 


الفنان حق المعرفة أن العناصر ١‏ 


الاه 


لوحة 577 . روبنز: عواقب الحروب. فينوس . تفصيل. 


التنسيق تلقائياً دون وعى عند روبنز . وهنا ا و و 


حين يحرص يوسان على التعبير عن عواطف بذاتها خيش بين جوانحه ويصبو إلى نقلها | 


إلى لوحاته » يبسط روبنز كيانه كله على لوحاته . وهكذا تلتقي التلقائية والوعى فى 
الإبداع الفني » غير أن كلا منهما يسهم بنصيب يختلف باختلاف الفنان » على نحو ما 
نرى فى لوحتيهما « اختطاف السابينات » ( لوحة 753 ) و( لوحة لالا؟ ) على سبيل 
المثال . فيكشف لنا الفحص الدقيق للوحات روبنز عن وحدة خفيّة وتناسق سحرين أسير 
لكأن عالمه يخضع لقوانين مكنونة صارمة يصعب تخديدها ويتعدّر علينا ا كتشافها . فثمة 
نهج خاص به يشييق الاأشكال وا لكائنات ويحدّد الزمان والأعما ر والفصول والمواسم 
كنوز الطبيعة 46 


وعلى حين تلفتنا غزارة الثمار فى لوحات روبنز فإننا نلحظ ندرة ما 


مالف يلا لك شغره كيبي وخر + تعلق عايدا فيس لا وحمب من 
وعطاياها الغرة 


0 سممصيار هسم موردوب 20 وبر جمت 
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لوحة 577 . روبنز: عواقب الحروب. جاليريا ببتي بفلورنسا. 


تضمه من زهور + إذ .يبادؤ أ أري يج الزهور لم يكن يشدَ هذا الفنان الذى كان يفضل رسم تنقل إلينا تيار الحياة الدافق » على نحو ما نرى فى لوحة «١‏ ربّات الحسن يحطن بربّة 
الكتمار الناضجة يشكّلها فى عناقيد وأ كاليل تزخر بها لوحاته + كما أنه عادة ما يكون الطبيعة » ( لوحة 11/8 ) » وفى لوحة « عيد فينوس » ( لوحة 1173 ) التى كانت زوجته 
ضوء روبنز هو ضوء الظهيرة فى اي هيلينا فورماك فيها مصدر وحيه ٠‏ وكانت هى نفسها النموذج الذى احتذاه الفنان حين 
النضح توطئة لجنيها فى الخريف . وكان روبنز ه يستعير عناصر تكوينه الفني من الحياة رسم الحورية فى أقصى اليسار »قري ولبان الحب يعساقوذ الاشجار ويتدلون منها 
سواء تناول موضوعا درنياً أو دنيويا 2 مجتباً تصاويره كل ما يباعد بين الصّلاات ٠‏ مؤثراً أ ويتواثبود فى كل مكان خلال هذا الاحتفال الماجن 4 كما تيرق أيدي الحو وينات 


تتوحّد الأشكال كلها فى قوة محرّكة واحدة شبيهة بتلك القوة التى تدفع أمواج السيل والساتير وهم يرقصون فى أقصى يسار الحديقة اثنين اثنين رقصة عارمة محمومة » ينصهرون 
إلى التعانق والتعاقب كل منها إثر الأخرى . حتى لتملك لوحاته المترابطة الأجزاء أن ويذوبوك معها ذفاً ونعومة ومجوناً تكاد تدر كها لمسا . 


لوحة 41/4. روبنز: العذراء وطفلها بين صغار الملائكة. متحف اللوقر. 


١‏ اه 


لوحة 476 . روبنز: معركة الأمازونات. متحف باقاريا. 


3557 


ويصافحنا الثراء البارو كي الطليق مرة أخرى حين نتأمل 
إحدى لوحاته فى أخريات أيامه وهى « حديقة الحب » ( لوحة 
))٠‏ التى تقع أحدائها فى حديقة قصره بأنفرس , الذى 
مايزال مدخله المزيّن بالزخارف المعمارية قائمأ حتى اليوم . 
ويتجلى موضوع الحفل الماجن فى خط مائل يبدأ من ملاك 
فى أدنى يسار اللوحة 2 كعنا ترق روبكز تفعيينة 
يدعو زوجته هيلينا فورمان ‏ التى ظهرت فى العديد من لوحاته 
اللاحقة ‏ للانضمام إلى الضيوف فى حديقة الحب . وتكشة 
فينوس التى تشرف على الحفل من فوق النافورة . ولكى يضفى 
مساحات واسعة من اللوحة بألوان أصلية ساخنة منها الأحمر 


الحب الريّان 


والأزرق والأصفر . وإذا كان روبنز قد جمع فى هذه اللوحة 
بين ألوان تتسيانو الفياضة والتوتر الدرامي لتنتوريتو » فققد أضاف 
إليهما طاقة بلا حدود ونبضاً تفرّد روبنز وحده بإبرازه هو نبض 


الحياة الحقيقية الذى يفيض فى شرايين كل فن جيّاش رفيع . 


ومن يبن مشاهد امجون والعربدة التى ولع روبنز برسمها مشهد 
سيلينوس العجوز راعي الإله با كخوس نشوان ثملاً خلال حفل 
البا كخانال » وقد حدقي ظهره حتى كاد يسقط فائكأ على 
اثنين من الساتير والحوريات يشاغبنه فيطاردهن » ويهرين منه ثم 
يعدن يعا كسنه » وحين يسقط فوق الأرض تهلل جوقة الساتير 
والحوريات من حوله : قم : انهض يأأبانا سيلينوس' ”*' . ولا تخلو 
اللوحة من بعض لفتات روبنز المميزة وسماته من أجساد عارية 
ومختلف أنواع الثمار والفاكهة » كما نلمح فى أقصى يمين 
الصورة وجه زوجته الأولى إيزابيلا براندت ( لوحة 54/١‏ ) . 


وفى لوحة أرتميس [ ديانا 1 نشهد ربّة الصيد العذراء وربّة الخصوبة والحياة والإلمجاب 
تتجوّل فى الغابات والسهول والتلال نمي الحيوان وترعى الصيادين وتحنو على النبات 
والحيوان » وحتشد اللوحة كعادة روبنز بالطير والحيوان والثمار دون الزهور ( لوحة 5/7 )2 . 
وفى لوحة ١‏ التحكيم ١‏ نشهد ياريس يقضى بالتفاحة الذهبية جائزة الجمال لفينوس اعترافاً 
بتفرّق جمالها على جمال جونو ومنيرفا ( لوحة 5/7 ) . وفى لوحة « اختطاف بنات 
أنصاف الآلهة هما كاستور ويوللوكس على امرأتين 
مدوّم واستعراض سخىّ للبضاضة الأنثوية . ويلفتنا أن الأجساد العارية 


17 حم 
5 

لو تلمموا سم 

وان سه 


نشهد أنه نقضاض اثنين و 
5 تكوين بارو كي 


أكبر مساحة من الصورة والتى تتبدى فيها ثنياتها وغمّازاتها بكل وضوح تكاد 


در الض 0 اللوحة حتى لكانها نسيج من الديباج ( لوحة 4 ). وفى 


3 
و تف 


ونلاه 


لوحة 4776 . روبنز: رفع الصليب. متحف اللوقر. 


لوحة « أركان الدنيا الأربعة » ( لوحة 4/5 ) تخيّل روبنز لقاء بين شخوص تسد قارات 
أوربا وأفريقيا وأمريكا واسيا فى صحبة شريكات حياتهم و كأنهم جميعاً فى رحلة خلوية » 
وبينما يسترخي الكبار يلهو الأطفال مع تمساح مستأنس . ومع ذلك تكشف هذه الصورة 
الرمزية الخيالية عن عين روبنز الدائبة السعى وراء التفاصيل الواقعية » فقد كان معنيّاً على 
الدوام بتسجيل التباينات اللمسية اللافتة للنظر كتلك التى تتجلى لنا بين نعومة جسد الطفل 
وخشونة جلد التمساح . ومع أن روبنز قد نقل فى الغالب صورة التمساح من أحد الكتب 


المصوّرة أو الصور المطبوعة بطريقة الحفر على الحجر فالراجح أنه رسم النمرة وأشبالها نقالاً 


عن الطبيعة » فلقد حرص دائمأ على رسم عجالات للحيوانات التى يحتفظ بها أصدقاؤه 
الأرستقراطيون فى حظائرهم . 


روني 


دي 2 
فيج 


“ع 


2 #2 
د 


لوحة 4771 . روبنز:اختتطاف 
السابينات. الناقونال 
جاليري بالندن. 


لوحة/417. روبنز: ربّات الحسن يُحطن بريّة الزهور والطبيعة؛ بينما أفواج 
الساتير والحوريات والإله يان العربيد يحيطون من. متحف جلاسجو. 


لاه 


اه 


لوحة41/9. روبنز: عيد فينوس. متحف تاريخ الفنبون 


لوحة١٠46.‏ روبدر: حديقة الحب. متحف يرادو بمدريد. 


وه 


لوحة١48.‏ روبنز: حفل باكخانال. متحف برلين. 


هم١‎ 


اك 


لوحة؟48. روبدر: أرئميس ربّة الخصب والرخاء. متحف درسدن. 


ره 
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لوحة48. روبدز: تحكيم ياريس. 


الناشونال جاليري بلندن. 


لوحة4866.روبنز: 
اختطاف بنات ل وكييو 


لوحة585.روئز: 


ربات الحسن الغللاث. 
كه حم 3 يرادو. 


لوحة86 5 . روبنز: أركان الدنيا الأربعة. متحف تاريخ الفنون بقيينا. 


كمه 


كذلك تميّزت تصاوير روبنز بالمسحة الحماسية الملحمية التى تميّرت بها تصاوير 
ميكلا نجلو وإن خلت من انطوائية روحه وافتقرت إلى حسّة بالتزام الحدود . وعلى 
حين يذ كرنا تنسيقه لعناصر تصاويره فى الفراغ وإطلاقه العنان لحرية الحركة 
بإلجريكو فإن شخوصه تتميّر بالقوة والضخامة على عكس شخوص إلجريكو النحيلة 
ذات الاستطالة المسرفة . وما من شك فى أن جاح روبنز فى تصوير الموضوعات 
الدينية والمشاهد الإنسانية والمناظر الطبيعية فضلاً عن الموضوعات الميثولوجية 
و« البا كخانالية » التى كانت تلقى هوى من نفسه تكشف عن قدراته التصويرية 
الغزيرة » فيندر أن نظفر بفنان يبزّه فى تنوّع ابتكاراته واتّقاد خياله وقدرته المذهلة 
الخارقة على مححقيق المنجزات العظمى . وليس ثمة فنان عظيم أعطى هذا القدر من 
الاهتمام لدراسة أعمال أسلافه مثلما فعل روبنز » وكانت النماذج التى أخذ عنها 
عراته هى نماذج العصر الكلاسيكي وميكلانجلو ومار كونطونيو » كما حا كى تتسيانو 
فى ألوانه دون أن يحا كيه فى أشكاله » ومنهم جميعاً تعلّم القواعد الصارمة التى 
ينبي خضوع تصوير الجسد العاري لها فضمن لأعماله الخلود . لقد ظل يحا كي 
الأشكال الكلاسيكية وروائع أسلافه إلى أن استقر فى النهاية على مثل أعلى للكمال 
الجسدي أخذ يخضع له ما يصورّه من عناصر الطبيعة . 


ففى لقائنا مع روبنز مجد أنفسنا فى حضرة أستاذ لا يبارى فى تصوير « قينوس 
الدنيوية » التى تفور فيها الحيوية ويتدفق الحماس وتتجلى دقة التنفيذ . وإذا كان 
البعض قد قصر عن فهم روبنز فاتّهمه بالابتذال والتخصّص فى تصوير النساء المكتنزات » 
فمرد ذلك إلى عدم فهم هؤلاء لطبيعة روبنز وما محَلى به من انضباط فني ارتقى به إلى 
مكانة الأستاذ المتفرّد . وهو ما يتجلى فى مقارنته بمعاصره جا كوب جوردانز الذى قد 
يبدو لأول وهلة مشابهاً له » غير أننا ما نكاد نتطلّع إلى أعماله حتى تتكشّف لنا نظرته 
البهيمية إلى الجسد الأنثوي رغم كل ما تتخفّى وراءه من جاذبية مظهرية حتى لتبدو 
لنا نساؤه العاريات سوقيات مبتذلات » فلقد كان روبنز قبل كل شئع أعظم مصور ديني 
فى زمانه حتى ليعجز المشاهد عن التفريق فى لوحاته بين الحسّية واللإحساس الديني 
اللذيّن مجح فى صهرهما فى بوتقة واحدة . وفى لوحة « ربّات الحسن الثلاث » 
( لوحة 885 ) تترئم خحصلات الشعر الذهبية والأثداء المكتنزة بفكرة « الوفرة » التى 
يقدّمها لنا روبنز ممتزجة بنشوة ساعة الحصاد » وهو ما يسبغ البراءة على نسائه العاريات 
اللاتى يمثّلن أ كثر عناصر الطبيعة إبهاجاً » بعكس ما تمثّله العاريات الكلاسيكيات 
العصبّات وسط الرعود والبحار مطاردات بنزوات الآلهة الغضبى » بينما لا يهدّد نساء 
روبنز غير انقضاض مفاجيئ لأفواج الساتير فيبدون و كأنما يتحرّقن شوقاً إليهم . 


لقد كان روبنز حريصاً على رسم شخوص على قدر من الا كتناز » وهو ما فعله فنانو 
عصر النهضة وإن اختلف نهجه عن نهجهم . فعلى حين كانوا يوحون بثقل وزث المرأة 
من خلال الأشكال محدّدة امحيط لإبراز صلابة كتلتها » سعى روبنز إلى مخقيق الغرض 
نفسه من خلال ترا كب الحواف امحوّطة والعناية بتجسيم أعضاء الجسد » وهو ما يشحن 
لوحاته بالامتلاء والوفرة والحركة الدافقة . ولم يكن ذلك عن ولع منه بالنساء المكتنزات 
فحسب بل وعن تقديره للأثر الجمالي للأجساد البضّة . فذلك الإيحاء بالحركة الذى 
يسري فى جذع الجسم الأنثوي الذى بنّه الفنان الإغريقي عبر الأردية اللصيقة الواشية 
توصل إليه روبنز من خلال ارتعاشات اليشرة المعّرة عن حالات التوثر أو الاسترنخاء . 
موجز القول إن فنه لم يتوقف عند حد العناية بالخطوط والاستدارات بل امتد إلى 
التعبير عن صلابة الجسد المصوّر وما يغمر سطحه الخارجي من انفعالات . ولقد أخذ 
البعض على روبنز اهتمامه أكثر من أسلافه بتصوير ا كتناز اللحم الأنثوي وملمس 
البشرة » إذ ساد الفن الأوربي وقتأًما اعتقاد بأنه كلما كشف الشكل المصوّر عن 
المكنون الداخلي كان جديرا بالتقدير . لكن هذا المفهوم لم يجد صدى لدى روبنز 
فانبرى يقَدّم الأشكال الصّلبة والأجساد ذات الوزن الجيّاش بالحر كة المتألقة بالبريق 
المنعش » وهو ما يتطلب إضافة إلى الحس الرهيف قدرة فذة على التصوير من خلال 
الاستحواة على تقندية غالية ؛ وقديما انهم ديدرو قات عن الاصوّرين بأنهب أنضدا 
أعمارهم دون أن يصلوا إلى الإحساس بروعة « الجسد الأنثوي » . ولعل الأقرب إلى 
الصواب أن نقول إن المئات من المصوّرين الذين يحسّون روعة هذا الجسد لا يملكون 
القدرة على تصويره » ذلك أنه مادة لا نظير لها فى الكون كله . إنه نسيج فريد يجمع 
لونه بين بياض اللبن وحمرة الورد » ويرق ملمسه عن الحرير وامخمل » ترتشف بشرته 
قطرات الضوء المتساقط عليه وتحيله وهجاً يجتذب إليه العين والوجدان ؛ فإذا مشاهده 
أسير فتنته الهادئة الطاغية . من أجل ذلك كله كان تصويره مشكلة عصيّة عكف كل 
مصوّر نابه على محاولة الاهتداء إلى حل لها من خلال استخدامه العجائن اللونية 
اللزجة التى مخري بها فرشاته . ولعله لم يتح لغير ثلاثة من المصوّرين فحسب أن يكونوا 
على ثقة بما حقّقوه فى هذا المجال وهم تتسيانو وروبنز ورينوار . 


وفى النهاية فإن عظمة روبنز لا تكمن فيما حقّقه من تقنية فنية بقدر ما تكمن 
فى اقتدار خياله » فلقد تناول جسد الأنثى الممتلئ الرخى الريّان المتّسْح بالثياب 
فأحاله بخياله نمطأ أنثوياً فريداً دون التضحية إلا بأقل القليل من معالم واقعه الح 
خللاصة القول إن روبتز قد أدّى للجسد النسائى العاري ما أذّام ميكل تجلو لجسد 


الرجل العاري . 1 


/لامره 


لوحة ١‏ . هانز بُول: موسى مع بنات يثرون حميه وكاهن مديان إلى جوار النبع. كرتون نسجيّة مرسمه. متحف درسدثن. 


)١169 -١ه"ه( هانزبول‎ 


فضلة عنما قثت للفناق روبير من أعمال وآثار قلا يضوتني أن أشير أيضا إلى أنفرس وهولندا » واهتم برسم المنمنمات وتصميمات النسجيات المرسّمة على نحو ما نرى 
كو كبة من الفنانين الفلمنكيين الخالدين . فمن بين مصوري المناظر فى « الكرتوك » الذى أعدّه لنسجية مرسّمة « لموسى مع بنات يثروث حميه و كاهن مدياك 
الطبيعية الفلمنكيين تألقّ الفنان هانز بول 801 113805 الذى عمل فى إلى جوار النبع » وامحفوظة بمتحف درسدن ( لوحة /5/1 ) . 

ممه 


أنطونى فان دايك )١551١ ١6997‏ 


ا نستطيع ونحن نستعرض نخبة المصوّرين الفلمنكيين أن نغفل سير انطوني 
ولا فان دايك عاعنإ(1 طقلا 2100ق المولود بمدينة أنفرس والذى برز أستاذاً 
لفن البورتريه والتكوينات البارو كية ؛ وتتلمذ قش سن التاسعة عشرة على 
يد روبنز حتى غدا بعد عامين اثنين أقرب تلاميذه إلى قلبه وأشدّهم قربا إلى أسلوبه . زار 
إتجلترا فى شبابه ثم رحل إلى إيطاليا حيث تأثر بأسلوب مدرسة البندقية وخاصة تتسيانو » 
وعاد إلى أنفرس ليؤسّس مرسمه الخاص ويغدو منافساً لروبنز . وبأنفرس أخرج مجموعة 
الصور المطبوعة بطريقة الحفر المعروفة باسم ١‏ إيقونوغرافيا » التى تضم صوراً شخصية 
لعلية القوم من معاصريه وبعض الموضوعات الدينية فى أسلوب بارو كي خاص به » إلى أن 
دعاه تشارلس الأول ملك إمجلترا فى عام ١77‏ ومنحه لقب ١‏ سير » وتزوج بإمجليزية 
من الطبقة الأرستقراطية » ومن ثم شرع فى سلسلة تصاويره للملك تشارلس الأول وافراد 
الأسرة المالكة والطبقة العليا التى خلّفت برقّة أسلوبها وعذوبة ألوانها ورصانتها آثاراً باقية » 
بل مدرسة انتهجها رعيل غفير من أساطين التصوير الإنجليزي . وكان قان دايك يرسم 
وسواء كانوا يتّصفون بالقبح أو الجمال فيكشف عمًا فى سرائرهم من استعلاء أرستقراطي 
ونظرات متعالية أو ما يضمرونه من حزن رومانسي » ثم يضيف إلى ذلك ما هو كامن فى 
وجدانه هو . وهكذا استطاع بسحر فرشاته أن يخلع على أبطاله وبطلاته طابعاً مما » حتى 
وصف مؤرخ الفن الفرنسي هنري فوسيّون' **) أعماله بأنها أشبه بالمراة » يمكن لمتحذلقى 
الإتجليز أن يتطلعوا إليها جيلا بعد جيل فيروا انعكاس أشكالهم فيها » بل إن من يجلسون 
اليوم إلى مصوّري البورتريهات ليتوقون إلى أن يصوّروا مثلما صوّر فان دايك أسلافهم منذ 
أكثر من ثلاثة قرون . 


ويعدٌ يورتريه الملك تشارلس الأول المحفوظ بمتحف اللوفر أجمل الصور الشخصية 
التى رسمها فان دايك لهذا الملك الوسيم أثناء توقّفه خلال إحدى رحلات الصيد 
بعد أن ترجّل عن جواده الذى أسلمه لتابعه وسائسه ( لوحة 48/8 ) . ونراه وقد خطا 
بضع خطوات تتيح له تأمل المشهد الطبيعي البديع المنبسط أمامه دون أن يتخلى حتى 
أثناء هذه الوقفة عما كان يتّسم به من تعال وخيلاء . فلقد التقط فان دايك من 
نموذجه سيماء الملكية وما تنطوي عليه نفسه من زهو و كبرياء مجَلّا فى لفتة رأسه 
وفى حر كة يده التى مدّها فى تيه للإمساك بعصاه . وفى الوقت نفسه سجّل للملك 
نا اشثهر عدد عن أفاقة رضبينة يلك منه أول ««اللعائقين م9420 فى التاريخ الاطايري 
إذ كان حريصاً دائماً على أناقة ملبسه ومظهره » ولا غرو فقد كان فان دايك سريع 
النفاذ إلى السّمة المميزة لأى شخصية يصوّرها . وثمة مفارقة تاريخية تسترعي الانتباه 
لارفة هذا اليورتريه » فالمعروف أن صاحب هذه الصورة قد فقد رأسه نحت نصل 
المقصلة . ثم تشاء الظروف أن يعجب لويس السادس عشر بهذا البورتريه فيقتنيه 
ليلقى بدوره المصير نفسه بعد بضع سنين ٠.‏ 
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وما من شلك فى أن القدان حين يكشف. عن ذانه فى لوحاته يفل من حييث لآ يدرئ 
عن كل مجاربه فى المجتمع الذى يعيش بين ظهرانيه ٠‏ وإذا كان المؤرخ الفيلسوف هييوليت 
تين قد أكّد هذه العلاقة إلا أنه قد فاته أن الفنان العظيم مهما بلغ تأثره ببيكته فإنه لا يأخذ 
منها إلا المادة الخام الضرورية التى لا يلبث أن يطبعها بطابعه الخاص قبل أن يحيلها إلى 
إنجاز مرئي ٠‏ وهكذا يتفوق الفنان العظيم على الفنان الردئ بما يسهم به من قيم ذاتية . 
ولقد أدرك الشاعر الفرنسى الرقيق تيوفيل جوتييه هذا الفارق الدقيق بأ كثر ثما أدر كه الفيلسوف 
تين » وذلك حين فعب قن كتابه « تاريخ الرومانسية » إلى أن كبار الأساتذة قد يبدون لنا 
منعزلين عن مجتمعهم ؛ لكننا إذا تطلعنا إليهم عن كثب مجدهم قد شار كوا فى حياة 
مجتمعهم وتلقّوا عنه بقدر العطاء نفسه الذى قدّموه تقريباً مستلهمين الأفكار الشائعة فى 
عصرهم . غير أنه ما يلبث أن يضيف ما يحدّد قصده بقوله : « لكنهم خلفوا بصمات 
واضحة » فصاغوا من المعدن الذى قدّمه إليهم عصرهم أوسمة خالدة » ذلك أن النحل 
والزنابير تلتقط الرحيق نفسه » غير أن النحل وحده هو الذى يحوله إلى شهد فيفرز العسل 
المصفّى ويضفي عليه من حلاوته . » وهنا يكمن الفارق الجوهري الذى يميّر الشاعر المبدع 
عن الصانع الحاذق » فنحن إذا جمعنا بين مصورين من أسرة واحدة ومن وسط واحد ومن 
عصر واحد » بل إذا انتقينا اثنين من العباقرة كان أحدهما تلميذاً للآخر نشأ فى مرسمه 
وترعرع » لوجدنا كلا منهما ينفرد بعالم خاص به وحده . ذلك هو موقف روبنز وتلميذه 
الأثير فان دايك » فعلى حين تميّز روبنز بالثراء والمرح الصاخب تميّر تلميذه فان دايك 
بالحزن والا كتئاب » فاحتل مكان ألوان روبنز القانية الساخنة نزوع قان دايك إلى اللونين 
الأبيض والأسود وألوان الخريف الفاترة حيث يختلط الذهب النحاسي والأحمر القاتم 
والأصفر الباهت المشوب بالزرقة » كما اختفى قيظ ظهيرة الصيف عند روبنز لتحل محلها 
روعة احتضار الغسق حين تمتد الظلال لتخنق بقايا ضوء النهار . 


وفى هذا السكون الظليل تفقد الأشكال إيقاعها وثقتها بنفسها ولا يعود الرسم امحتشد 
المتماسك يزحف زحف أفعوان ضخم بل يسترخي وينساب فى خمول كشريط دخان يتبدّد 
متطامنا » وتفقد الشخوص عنفوانها العضلي فتبدو نحيلة بمدودة تهيم بالرشاقة أكثر ما تسعى 
وراء القوة وتعكس حر كاتها روحاً جديدة . فبينما ولع روبنز بعرض أجساد شخوصه متزاحمة 
وهى تشقّ طريقها متدافعة بالمنا كب » استبدل فان دايك بقوة الأجساد الرخاوة الدالة على 
الأرستقراطية » فتبدو يسيخي الغافية لا تكاد تلامس الأرض و كأنها تطفو فوق سطح الماء » 
وإيروس رب الحب لا يمس الأرض إلا بإبهام قدمه التى حمل جسده » قانعاً بأن يحوّم بأصابع 
كفّه فوق جبين يسيخى ( لوحة 585 ) » فالتلامس الرقيق هو لغة الأطراف عند قان دايك . 
وهو ما يطالعنا أيضاً فى لوحة « استشهاد القديس سباستيان » بعد أن حكم عليه دقلديانوس 
بالموت رميا بالسهام فإذا بأم أحد أصدقائه الشهداء تكتشف أنه ماتزال تدب فيه الحياة فتتعهّد 
جراحه بالرعاية حتى يبرأ منها » لكنه ما يلبث أن يجاهر أمام الإمبراطور بإيمانه بيسوع المسيح 
فيأمر بضربه بالعصا حتى يهاا» ' 


ل : 
محف للوقر. 


ووه 


بي 


لوحة 8 . قان دايك: إيروس ويسيخي. هاميتون كورت . 
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لوحة 535٠‏ . قان دايك: استشهاد القديس سباستيان. المتحف القومى بروما. 


ويجسّد فان دايك هذا المشهد الدرامى فى أسلوب عذب رقيق » فيرسم القديس ومايزال اللذين كان أولهما يسدّد قبضة شخوصه على ما يمسكونه بأيديهم بينما يكتفي انيهما 
رمق الحياة ينبض فيه وإلى جواره درعه » وقد ا كتست ملامح وجهه بطهارة الامتثال لقضاء بمجرد اللمس الحاني الرقيق . على أن فان دايك لم يفته أيضاً تسجيل الأساطير اليونانية 
الثه والاستهانة بال موت . وتخيل الفنان الملائكة يهبطون عليه يخمفون عنه الامه ويستخرجون القديمة ومن أبرع لوحاته التى حاكى فيها استاذه روبنز لوحتاه « نشوة سيلينوس ») و١‏ سيلينوس 
السهام من صدره وكتفه ويفكُون القيود التى تل قدميه فى حنان بالغ ورقة فيّاضة تهوّن ثملاً » ( لوحة 37.531١‏ ) اللتان تمثّل فيهما وصف أوفيد لمربي الإله با كخوس فى كتابه 
عله ما يكابد م٠‏ معاناة ( لوحة 530 ) . وهكذا يتجلى لنا التباين بين روبنز وقان دايك « فن الهوى ») . 
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لوحة .54341١‏ قان دايك: نشوة سيلينوس. ناشونال جاليري بلندن. 


نانك 


لوحة 4947. فان دايك: سيلينوس ثملا. متحف درسدن . 


لوحة 437 . بارثولوماوس سيرانجر: قينوس وأدونيس. متحف تاريخ الفنون بقيينا. 


بارثولوماوس سيراغجر ١68450‏ /ا” >" )١‏ 


قلت اليد كر الايد علسرظة في كال النساء العاريات فى الشمال على الإثارة . ويمكن الزرعم نَأ الخلة الحقيقى للو كاس كراناخ هو مصور فلمنكي 


4 كم 7 حتى القرذ التاسع عشر » بل ماتزال الأجحساد الفارهة التى تتجاوز مدينة أنقّورس يدعى بارثولوماوس سير اجر 868 51ة1م؟ 115 الذى تلقّى تدرييه فى 
1-6 وتكو وّراتها المقاييمس الواقعية أحياناً حتفظ بتأثيرها الحسى وقدرتها مسقط رأسة ثم عمل فى روما ببلاط الإمبراطور مكسميليان الأول والإمبراطور رودلف 


هوه 


لوحة 4554 . بارثولوماوس سيرانجر: هيرمافرديتوس وسالماكيس. متحف تاريخ الفنون بقيينا. 


الثانق . وقد اهتم بالموضوعات الأسطورية والرمزية والدينية واليورتريهات : كلت قدراته فى 
استخدام الأسلوب المتكلف بأوسع معانيه مستوحيا كوريجيو » وفى الحذلقة فى تصوير 
النساء العاريات فأغرق بلاط الملك بصور بديعة مثيرة للعاريات تدرب على إتقانها تحت 


إشراف المصوّر الإيطالي زو كري 21010611611 بروما » وإن فاحت منها رائحة الشمال الأوربى 


6645 


بما تزخر به من عربدة شيطانية محمومة . وهكذا وجد أسلوبه التكلفي المتأثر بسمات الطراز 
القوطي فى شمال أوربا ترحيباً أ كبر ما كانت تلقاه أعمال رافائيل وليدة الكلاسيكية » على 
نحو ما نرى فى لوحتيه ١‏ فينوس وأدونيس 0''*' ( لوحة 417 ) و هيرمافروديتوم 
وما 506" (الوعحة 455 ) 
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لوحة 448 . جاكوب جوردانز: نخب الملك. متحف تاريخ الفنون بقيينا. 


جاكوب جوردانز 186915 51/8 ١ا)‏ 


لزيا مصور فلمنكي حادق هو ججا كووب جتورردائز 1806510102618 يرع أيضا بكاراقاجيو وروبنز . وبعد وفاة الأخير تزعّم ريادة مدرسة الباروك الفلمنكية » وكان 


ا ومه | فى تصوير الموضوعات الدينية والأسطورية واليورتريهات ومشاهد الطبيعة غزير الإنتاج » فقد بلغ عدد لوحاته المصوّرة المنوّعة الخمسمتة من بينها موضوعات 
السا كنة والحياة اليومية وتصميم رسوم النسجيات المرسّمة . وكان قد 22 مكرّرة » أسوق من بين أعماله المتميّزة موضوع « نخب الملك » ( لوحة 438 ) الناضح 
قضى فترة تدريبه ومرانه بمرسم روبنز واشتهر بالأصالة والابتكار على الرغم من تأثره بالمرح وخفة الظل . 
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شهد عصر الباروك الذى امتد طوال القرن السابع عشر الكثير من التطورات 
الفكرية والفلسفية والدينية » فإذا الشمس تأخذ مكان الأرض بوصفها 
مر كز الكون » وإذا دراسة ظواهر الطبيعة وإجراء التجارب العلمية حل محل 
التسليم بالغيب » كما تفئّتت الوحدة العالمية للكنيسة المسيحية حتى غدت مجموعة من 
الفرق والنْحَل » ونزلت الإمبراطورية الرومانية المقدسة عن الوحدة السياسية « النظرية » ليحل 
محلها قانون توازن القوى ١‏ العملي » بين مجموعة الدول امختلفة . وشيئاً فشيئاً أخذت 
القوى والأفكار والعناصر المتناقضة تتعايش فى ظل العالم البارو كي » فتعايشت النزعة 
العقلانية مع النزعة الصوفية والأرسطراطة مع البو رحوارية » والمفهوم ١‏ الدولي » للكاثوليكية 

مع المفهوم « القومي »© لليروتستانتية » وأفسح اليسوعيون كنائسهم للأعمال الفنية بينما 
اطرحها كالفن من كنائسه » وشيّد فيليب الثاني قصر الإسكوريال متضمّناً ديراً وبيت 
عبادة » بينما شد لويس الرابع عشر مسرحاً فى قصر فرساى الفارة . وحاول تشارلس الأول 
فرض الملكية المطلقة على إتجلترا فإذا كرومويل يتصدّى له بمحاولة تخويلها إلى اماد 
جمهوري [ كومونولث ] . وأتاح اختراع المطبعة توفير الكتب فوقفت الكنيسة حَحَدَ من 
انتشارها بالحظر الذى تفرضه برقابتها الصارمة » وتتالت أجرأ الا كتشافات العلمية فى 
الوقت نفسه الذى كانت الكنيسة تستحث رعاياها على التّسليم بالمعجزات » كما تواكب 
ظهور كتاب ١‏ المبادئ » لنيوتن مع الجزء الأخير من رواية بانيون 2811[/82 الدينية ٠‏ مسيرة 
الحاج ) 55082655 21185135 بلندن فى غضون سنتين متتاليتين . وظهر فى إسيانيا 
الايجاه إلى التفاعل الوجداني مع الواقع قبل تصويره على يد إلجريكو بعدما كان الاحجّاه 
السائد على يد فيلاسكيز هو نقل الواقع بعد التجرّد العاطفي عنه . وفرضت النزعة الشكلية 
الأكاديمية نفسها على يد يوسان مزيحة النزعة التلقائية التى تميّز بها روبنز » كما توارى 
اجاه رمبرانت التحرّري مع ظهور الاتجاه المتحفظ على يد فيرمير . وهكذا تعايشت هذه 
النزعات المتعارضة متصارعة حيناً ومتحالفة حيناً آخر على نحو ما نرى فى كنائس الحركة 
المناهضة للإصلاح الديني وقصر فرساى » وفى تلك المعالجات الدرامية لموضوعات الكتاب 
المقدس التى قدمها رمبرانت فى لوحاته أو التوليفة الأويرالية التى توصل إليها ييرسيل . وفى 
كل هذه الأعمال تنبض تلك الطاقة التى لا تكفّ عن محاولة التعبير عن نفسها » وتلك 
الحركة القلقة الدائبة » اللتان تميّزان هذا العصر الذى اعتلت فيه السكينة واصطخب 
الهيدوع . 


لقد 


الو 5ه فى إطار ا بانفساح الفضاء » فإذا وت الفلك يشيرون الى 


وه 


فيما تتضمّنه فكرة اللانهاية من احتمالات رياضية » وامتدت الحدائق والممرّات فى قصر 
فرساي وفق هذا المفهوم لانفساح الفضاء » فكانت المناظر تقود العين نحو الأفق وتدعو 
الخيّلة إلى تخطيه » ودمجت الوحدة بين المباني والحدائق إنسان عصر الباروك فى الطبيعة 
من الكون الجديد القابل للقياس . وكانت محاولة رن الجمع بين الكاتدرائية 
وكنائس الأبرشيات [ الأحياء أو القرى التى تخدمها كنيسة معينة ] والمباني العامة ضمن 
تخطيط موحد شامل موا كبةً لصورة الكون فى الفكر البارو كي كذلاك حاول المصوّرون أن 
يقودوا العين خا رج صورهم عن طريق الإيحاء باللانهائية من خلال الاستخدا م اليجسور 
للضوء وتأثيرات ا منظور المغالى فيها » كما حاول مصوّرو المناظر الطبيعية الهولنديوث تسجيل 
المنظور الفرا اغي ع 15 1ع 1م05 تام » واهتم رمبرانت بالتدرجات اللامتناهية للضوء » 
ومن خلال التأثيرات الإيهامية أصبحت سقوف كنائس حركة مناهضة الإصلاح الديني 
توحي بالإحساس بعالم غير متناه بلا حدود . 


قبات جزءاً 


وفوق ذلك كله كان الكون فى العصر البارو كي فى حركة دائبة لا تنقطع » سواء كان 
ذلك فى الفكر العلمي الذى اعتبر الكون مجموعة من الجزئيات المتحر كة حر كة دائرية 
فى الفكر التصوّفي الذى تسكنه مجموعة من الأرواح الهائمة . ففى كلتى 
الحالتين كان كل من العالم والمتصوف يرى الكون دوّامة من الدوائر أو الحر كات الحلزونية 
ترضي للتفسن خبوراً تمطية حن الحركد غاية فى التعقيد. . فكانت الكواكب فى رأى. كبالر 
تدور فى مدارات بيضاوية الشكل وكاقت جدر أن كنايسن حركة مناهضة الإصلاح الديني 
تتموّج بصورها كبتار مسرحية » كما تفجر الغزارة الزخرفية فى واجهاتها الحركة فى 
كتلها السا كنة فتضاعف نبض إيقاعها » وفى جوف قبابها تلق ملائكة لا حصر لها من 
الطين المحروق المسوى . وانطلق الحجر الجامد الذى تتشكّل منه التماثيل والمنحوتات من 
الأرض متحؤياً ليتحوّل إلى ألوف الأشكال البالغة الرقة والجمال ؛ وانفلكت التصاوير من 
أسطح الجدران المسطحة إلى أسطح السقوف المقعّرة الأكثر ملاءمة حيث يتاح لها التحليق 
صوب السماء وحيث ينفسح المجال أمام تأثيرات المنظور الجريئة . كذلك صوّرت موسيقى 
الباروك هى الأخرى هذا الكون المتحرك وا كتست ألحانها القلقة بلون هذا العصر الفوّار 
النابض بالحيوية الدافقة فسبحت أنماطها النغمية طليقة عبر مساحاتها النغمية لا تعوقها 
قوانين الجاذبية » فلم تعد ثمة أغلال تربطها بالطقوس الدينية أو الرقص أو الشعر بعد أن 
خررت خرراً كاملاً . 


دوامة 5 أو ذ 


ومن هذه العناصر والأفكار جميعاً تشكلت صورة عالم الباروك الجسور : 


الحواشى 

١ (‏ ) 1655101512م122 : مدرسة ظهرت فى أواخر القرن 
التاسع عشر بفرنسا أشاعت موجة من التحرّر فى الفن » 
هجر أصحابها المراسم مؤثرين تسجيل الانطباعات المرئية 
المتغيرة ونقلها عن الطبيعة مباشرة فى الخلاء والبراح 
فتألقوا فى إبراز أثر الضوء » ومن روّادها مانيه ومونيه 
وسيزلي وييسارو وشارك فيها رينوار وديجا [ المعجم 
الموسوعى للمصطلحات الثقافية 1م سم .م مث ) 
للد كتور ثروت عكاشة . لونيجمان . مكتبة لبنان 
1 


(2)5 مهم800 : ااه فني شاع فى أوربا خلال الفترة من 
حوالي عام ١7٠١‏ إلى حوالى عام 176 » يتميز 
بالزخارف ذات الخطوط اللولبية وا محا كية لأشكال 
القواقع والأصداف أو الموحية بأشكال الكهوف 
والمغارات خاصة فى إنجاز الأثاث والزحرفة المنزلية 
الداخلية . وهو فن أرستقراطي فيه إفراط فى الشغف 
بالأناقة أسلوباً وموضوعاً [ م .م .م .ث] . 


(" ) تموتعصمة31 . الأسلوب التكلفى أو التصبّعى » هو 
ما يترا على الأسلوب القن من تكلق أر تأتق أ 
غلوّ » ويعزى إلى التصوير الإيطالي خلال القرن ١5‏ » 
واستغرق الفترة ها بين النهضة الكماء ونشأة أسلوب 
الباروك . وأهم ظواهر الأسلوب التكلفي المبالغة فى 
إظهار القوى العضلية أو إطالة أشكال الشخوص أو 
إضفاء التوثّر على الحركات والإيماءات أو ازدحام 
التكوين الفنى أو المغالاة فى بعض النسب و«المقاييس » 
وما يركب على للك كله من استخدام للألوان الصارحة 


م .م مم ا 


١‏ ؛؟ )0:0 عتده12 : الطراز الدوريّ . يتكون العمود الدوريّ 
من طبلات رخامية أسطوانية الشكل بمر كزها ثقوب 
مربّعة تتخللها ٠‏ خوابير ؛ خشبية تربط بين كل طبلة 
وأخرى » ونحت فى سطح العمود الخارجي عشرون 
أخدوداً وع ه141 طولياً تمتد من أسفل العمود حتى 
قمته . وتؤدي هذه الأخاديد غرضاً مزدوجاً : فهى 
تلقى ظلالاً على بدن العمود حسب امجاهات الضوء 
امختلفة بما يوحي باستدارته » كما تضفي طابعاً جمالياً 


بتوفير جملة من الخطوط الرشيقة المريحة للعين » 
تقود بصر المشاهد إلى أعلى موب سوناف ال 
1341 . وقد خرجت هذه الأعمدة على 
الانتظام الرياضي الخالص للإفلات من خداع البصر » 
فنحن إذا أقمنا عموداً مستقيم الحافة تماماً لخيّل إلى 
المشاهد أنه مقعر الوسط ؛ ولذلك صمّم المعماري 
بدن العمود منحنياً منتفخ الوسط حتى يتجتّب حدوث 
هذه الظاهرة . كذلك الأمر بالنسبة للمبنى نفسه » 
فإن مجموعة الأعمدة إذا ما أقيمت رأسية تماماً خيّل 
إلى المشاهد أن المبنى منفرج من أعلى وهو ما ألجاأ 
المعماري إلى إمالة الأعمدة نحو الداخل فى صعودها 
حتى تلتقى بالنضد . كما لا يفوتنا أنه إذا كانت 
جميع الأعمدة متساوية القطر فإن بعضها الذى يقع 
فى الأطراف يبدو أقل سمكاً » ومن ثم صوّب المعماري 
هذا الخداع البصرى بزيادة أقطار أعمدة الأطراف 
وبتضييق المسافات البينية 8)408مدصنآمء10]62 عندها » 
مُضفياً بذلك مظهر القوة والاستقرار عند هذه المواضع 
فى الأركان . 

ويتكوّن العمود الدّوري من ثلاثة أجزاء : العنق 
ع1 ثم المرفقة أو التاج المقوس 15اقطء6 والوسادة 
أو الجزء العلوي من التاج 5نا ع8 1 م .م .م 1 


( ه ) 0106 عنهه1 الطراز الأيوني ٠‏ يتسم العمود الأيوني 
بوجه عام بالرشاقة والنحول عن العمود الدوري 
1101 » ويقع أطول قطر فيه عند نهايته من أسفل ' 
ويستقر فوق قاعدة منحوتة ©2825 بدلا من استقراره 
مباشرة فوق الر كيزة ©519/10581 مثل العمودالدوري . 
وعغال سطح العمود الأيوني أربعة وعشرون أخدوداً 
115 رأسياً بدلاً من عشرين . ونرى فوق أسفل 
الأخاديد وفوق القاعدة المنحوتة ©8886 شريطاً منقوشاً 
ذا تصميم رقيق » وفى أعلا بدن العمود عصابة أ كثر 
اتساعاً محلأة بزخارف أوراق الشجر » تعلوها عصابة 
أتحريق تستخدم زخارف وحدات البيضة والسهم 86 
285 4مة » ثم تأتي بعدها المرفقة ذات اللفائف 
الحلزونية 16نا1/01 التى تميّز الطراز الأيوني ٠‏ وأخيراً 
الوسادة العلوية 15م محلاة بنمط آق هما من 
زخخارف البيضة والسهم . وحمل الأعمدة الأيونية 


4ه 


عتباً ع/تهالطء21 أمسح وإفريزاً لا تنقطع النقوش من 
فوقه بعكس الطراز الدوري الذى تتناوب فيه التريجليفات 
والميتويات » ومن فوقه جبين مثلث 26010686 عار 
من النقوش والمنحوتات ممما نث1. 


10 ) عهنط12ط1:]2 التَضد : جزء من المبنى الذى يعلو تيجان 
أعمدة الطراز الكلاسيكية 2 ويتكوّن من عناصر أفقية 
ثلاثة هن العفي الى يحمل الإقروز والطنف أو 
الكورئيش الاذئ تحعوري الجبين المحقلت 
م ١م‏ م ث1 . 


( /ا ) ءووه-160206 التمثال الكامل الاستدارة هو التمثال 
الكامل المجسّم من كل جوانبه وحتويه أبعاد ثلاثة : 
الارتفاع والعرض والعمق . [ م .م .م .ث ] . 


(8 ) عناودوء سوط صفة لأى موضوع له سمات خاصة 
تؤهّله لكي يسجّل تصويرا ( م ١م‏ ام ” 


( 5 ) دونه 8*0 ال كزوتية . الإغراب . الشغف بكل 
غريب غير مألوف وافد من بلد ناء أو هو التَعلةَ 
بكل ما يمت للخيال الرومانسي المستجلب بسبب 


1م .م 9 ا " 


)٠١ (‏ لالتعاصتة2 مصطلح جاء ول ما جاء على لسان 
مؤرخ الفن السويسري هينريش قلفلن .11 
1 :؛ وكان المراد منه وصف أسلوب من 
أسلوبي التصوير المتباينين : التعبير المساحي ]1 
والتعبير التصويري تو هنة< . فالمعروف أن التعبير 
المساحي يصوغ أشكاله بالخطوط المحوّطة التى تبدو 
معها الأشكال محدّدة » على حين أن التعبير 
التصويري يصوغها معتمداً على الألوان المتداخلة 
ودرجاتها التى لا تبدو الأشكال معها محدّدة . وبصفة 
عامة يعد تصوير عصر النهضة من الشّى الأول أى 
مساحياً » وتصوير عهد الباروك من الشّى الثاني أى 
تصويرياً . [ م ع بع منت ] .. 


(١١)عان5‏ موعمننآ الأسلوب الخطّى . التشكيل الذى 


يتمد فى تأثيره على اللشاهد على الأشكال المكونة 
بالخطوط أكثر من اعتماده على الكتل اللونية أو 
التظليل 1م .م .م .ث] . 


١١ (‏ ) عسغامنةط عتوء0 تصوير المشاهد اليومية وهى الصور 
الاجتماعية للناس وهم يعملون ويلهون ‏ لا صور 
المناظر - نقلا عن الحياة اليومية فى شتَّى ميادينها 
داخل البيوت أو خارجها 1م .م .م .ث] . 


١7 (‏ ) عنا6متصقطن) تتععدمن) . 


١5 (‏ ) عاتاعومومء2 عتتعطمدهاكى . المنظور الفراغى . 
المنظور اللوني . هو ما تستخدم فيه التدرجات اللونية 
أو تتغيّر فيه درجة اللون لتبيّن أثر المسافات فى الشكل 
المصوّر فتبدو وكأنها طبيعية مسافة وجواً وضوءاً 


م .م 3 اك + 


١5 (‏ ) 0أأمدناء.آ هو فى الموسيقى استعادة الجملة 
مد لاوحا بإاحدى الشخصيات 2 وخادن 
ما أو لحدث أو لخواطر محدّدة : كما يذ كُرنا بأما كن 
معينة أو بحالات نفسية محدّدة م 2 مم ا ٠.‏ 
)١10(‏ ظهور السيد المسيح لمريم المجدلية : عندما شاهد 
الملاك مريم المجدلية ومريم أم يعقوب إلى جوار قبر 
المسيح وأنبأهما بقيامة المسيح أمرهما بالتوجّه إلى 
الجليل لإبلاغ تلاميذه . وفى طريقهما عدوا إلى 
الجليل ظهر لهما المسيح وحيآهما فاندفعتا نحوه 
وتشيتنا بقدميه ساجدتين قبت الطمائيقة فى 
نفسيهما » وكلفهما بمواصلة المسيرة لإبلاغ تلاميذه 
حتى يلقوه » ولكنه قال للمجدلية ( لا 
تلمسيني 1016 6م 81011 قاصداً أنه فى هذه 
اللحظة غدت علاقة المسيح بالبشر علاقة روحية 


فحسب لا علاقة مادية .ل 


م.م .م نث]. 


. .5وعماع مم1[‎ 1,25 ) ١720 


عدا ييا لت على 119 لمر الور يه 
حولها أغصان كروم دقيقة هى شعار با كخوس 
وأشياعه » وكانت مله كاهنات الإله وعابداته 
خلال الحفلاات الب كخوسية [ م عم .م انث 1 . 


(19) 11058 أحد آلهة البحار عند اليونان وهو ابن 
أمفيتريتي من بوسيادوك #براكان ممعم مكلهها 
بحرفية لقيو ونا ا كفر جا سق حاملاً محارة 
يستخدمها بوقاً يساعد به الإله يوسيدون أثناء القتال 


أو ينادي الأمواج لتأتمر بأمره أو جام خطافاً 


ثلاثي الشعب يرفع به الصخور من البحار ويخلق 
منها الجزر . [ م .م .م .ث ] . 


3١ (‏ ) 1,ت< مأجمرع 61م . 


"١ (‏ ) 243658065 المايناديس : د كان يطلق على 
كاهنات با كخوس » اشتق من الكلمة اليونانية المعبّرة 
عن الغضب و«الاهتياج » إذ كانت حر كاتهن 
وإيماءاتهن خلال حفلات الأعياد الديوئيسيّة تشّسم 
بالعنف والشطط وهن فى غمرة النشوة الهائجة 
م ١م‏ لم وه ا اه 


"3١ (‏ ) نطول .ل مادا عصهءكمتنبعهط تلأعصع ا تهات 
2 02005آ .1127لا . 


( 3" ) برأاوهل!! ,انه ذاة1 111 كتدرءاطمج2] تساتحاط ,لواواممةط 
.1969 حاملتقطاط ,عتز[جرهتع7:0مع1 . 


( 7515 ) 5ناانطة0) 


( 16 ) انظر ١‏ 
هذه السطور » راجعه على الأصل اللاتينى د . 
معد وحة , المغة المسرية الغامة لقني . المليعة 
الثالثة ١995‏ . الكتاب الأول ( ١ه‏ ٠لاه)‏ . 


1 ) 228هك20:1 الإغراق فى اللُطف والنعومة : تطلق 
غلى إمعات الفنان فيما كان يضفيه على لوسحانه عن 
رقة بالغة وتعومة سابغة + فم ما كان يشبع به بشرة 
الأجساد من حسية مثيرة . وكان أول من ابتدع هذا 
اللون من التصوير الفنان كوريجيو 00116810 
م م لم اكه + 


77 ) انظر أوفيد « مسخ الكائنات » . ترجمة كاتب هذه 


السطور . الطبعة الرابعة ١95101/‏ الهيئة المصرية العامة 
للكتاب ( ١١05:١5اه).‏ 


1 ) المرجع السابق نفسه 1" : ١4٠‏ ] . 
59 ) المرجع السابق نفسه 71 47١:‏ ] . 


١ (‏ ) .ع 1ر اتقو 207011 :نه أله[ :115ااظ رعدتامطرع ها 
.9 1020013 .2131002 


١١ (‏ )2 0502602دث انه البطل يبرسيوس إلى إثيوييا حين 
كانت الأميرة أندروميدا مقيّدة إلى صخرة يتهدّدها 
أنها أجمل من حوريات النيرياديس . ولم تكن ثمة 
وسيلة لإرضاء الإله يوسيدون غير التقرب إليه بدم 
أندروميدا . ولكن ييرسيوس مالبث أن وقع فى هوى 
أندروميدا التى وعدته بالزواج منه إن هو أنقذها » 
أندروميدا السابق وأنصاره وقضى عليهم بالكشف 
عن رأس الجورجونة التى حولتهم جميعاً إلى احجار 
ثم عاد إلى جزيرة سيريفوس 561101105 مضه ايف 
زوجته حيث اكتشف أن أمه قد لجأت إلى المعبد 
فراراً من الملك يولوديكتيس » فقصد القصر الملكي 
ونادى على سكانة فخرج إليه الملك وحاشيته 2 
فكشف عن رأس الجورجونة أمام أبصارهم فتحولوا 


1" ) قانا قرية فى الجليل بفلسطين بين الناصرة وطبرية 
يكرّم المسيحيون فيها ذ كرى الأعجوبة التى صنعها 


ناسيم فى هريس نس إليد يحول للك إلى تمر 
عتدمنا تفل العبيك: . 


(7) قصة سوسئّة أو شوشنة جاءت فى أحد الأسفار 


المنحولة من العهد القديم . ويقال إنها بيدما كانت 
عارية فى حمامها وقع عليها نظر شيخين حاولا 
استدراجها للمضاجعة فأبت » ومن ثم ادّعيا زوراً 
أنهما قد رأياها ترتكب الرَّنا مع أحد الشبّان فى 
البستان فصدر الحكم بإعدامها . غير أن النبى دانيال 
كشف عن براءتها حين استجوب الشيخين كل 
واحد على حدة عن نوع الشجر الذى جرت جريمة 
الزنا فى ظلاله » وإذ اختلفت رواية كل منهما 


اتضحت براءة سوسنة [ م سم ع ف ٠.‏ 


( 34 ) اء5لصدم؟5 توشيحة العقد أو البنيقة هى الشكل 


المثلث على جانبي العقد أسفل العتبة الأفقية الموجودة 
فوقه م .م .م .ث] . 


( ه" ) ءءواميةالة لوحة الهيكل أو أيقونة المذبح : صورة 


زخرفية أو نحتية توضع فوق المذبح أو خلفه » قد 
تكون قطعة واحدة وقد تكون من قطعتين أو أكثر 
يطوى بعضها على بعض كالضلف وتسمّى عندئذ 


)) لوحة ذات ضلف مطوية » 1[ م .م مم بنك آ 


55 ) معلضة0 عطا مذ لإمعخ اصطحب المسيح تلاميذه 


إلى ضيعة تدعى جتسيمانى أى معصرة الزيتون 5 
هى التى شهدت بداية الام المسيح » وكان يعلم أن 
ساعته قد دنت . وأشار على تلاميذه بالانتظار فى 
البستان ريشما يصلي ؛ وأخذ معه بطرس ويعقوب 
ويوحنا وقد غلبه الحزن والأسى » ثم ابتعد عنهم 
وعكف على الصلاة . وحين عاد إلى تلاميذه الثلاثة 
وجدهم نيامآً وقد غلبهم النعاس فأنّبهم برفق على 
الغواية . وتكرر ابتعاده للصلاة وعودته ليجدهم نياماً 
ثلاث مرات » فقال لهم : « قوموا ننطلق . هوذا 
الدع اسه ني قد اقترب » فقد كان على علم 


نهنا تعر له مر: خيانة يهوذا وتسليمه إلى الأعداء 


المشهد عادة المسيح مع تلاميذه الثلاثة وقد استسلموا 
للنوم لم 0 م 1 ٠.‏ 


( 707 ) 118علعم2 الجزء الأدنى من لوحة الهيكل ويكون 


عادة مزيّناً بالتصاوير » وخاصة المشاهد السردية المرتبطة 
بالموضوع المقدّس المصوّر فوق اللوحة ذات الطيّات 
أعلاه . وجرت العادة أن يتولى مساعدو المصوّر تصوير 
هذا الجرء الأدنى 1م بع ع بلك 1 . 


(73 )لمح زيوس إيو وهى ايبة من شاطئ نهر أبيها إيناخوس 


فتصدّى لها مغازلاً فولت منه هاربة . غير أن زيوس 
سرعان ما أرسل السّحب فغشّت وجه الأرض فإذا 
هى ظلام كلها , وإذا إيو أعجز ما تكون عن أن 
تمضي فى هروبها » وإذا هى تقع فريسة لزيوس » 
وإذا هو يعدو عليها . وإذ أدرك زيوس أن زوجته هيرا 
قد فطنت إلى تلك العلاقة المريبة حول إيو بقرة ذات 
أرداف وضاءة دوك أن ليها جمالها . ولم تنطل 
الحيلة على هيرا فطلبت منه أن يهبها البقرة هدية 
فنزل على إرادتها حرصاً منه على ألا يثير غضبها » 
فو كلت إلى أرجس 15ا18 حراستها . وكان لأرجس 
مائة عين تستريح معها اثنتان على التوالي على حين 
تبقى سائرها يقظة . وكانت تلك العيون تمتد إلى 
كل مكان » وهكذا ظلت إيو فى محيط بصره يدعها 
حتى إذا ما غربت الشمس حبسها ووضع فى عنقها 
رباطاً . ولا قصدت إيو يوماً إلى ضفة نهر إيناخوس » 
حيث كانت ترتع وتلهو من قبل هالها ما عكسته 
صفحة الماء لصورتها من خطم وقرنين فولت خائفة 
مذعورة . ولم يعد كبير الالهة يطيق كل ما تتعرض 
له عشيقته من هوان » فنادى هرميس 116111165 وأمره 
أن يقضي على أرجس » فضم هرميس رجليه إلى 
جناحيه وأخذ صولجانه فى يده » ذلك الصولجان 
الذى يغرق من مسّه فى نوم عميق » وهبط إلى 
الأرض فى هيئة راع من الرعاة يهش على غنمه » 
وأخذ ينفخ فى مزماره فانصرفت إليه الأغنام مجذوبة 


حتى يخلد إلى النوم ويغمض عيونه كلها . وغالب 
أرجس النوم ما استطاع » يغمض بعض عيونه ويفتح 
بعضها » وأخذ يسائل نفسه عن ذلك المزمار كيف 
ابتدع . وحين شرع هيرميس يتهيأ لسرد قصته وجده 
قد غفا » ثم استغرق فى النوم حين مسّه بصولجانه 
السّحري . فاستلٌ سيفه المقوّس وأطاح برأسه وأظلم 
نور عيونه المائة . ولكن هيرا جمعت بعد تلك العيون 
المائة ورصّعت بها ريش الطاووس طائرها الأثير كما 
رصّعت ذيله بجملة من الأحجار البراقة . وتصدّت 
هيرا لغريمتها وهى أشدّ ما تكون غضباً فو كلت بها 
إحدى ربّات الانتقام » وزوّدت البقرة بمنخاس خفئ 
سارها انشها إل القرار دابا مصطعية ذغرها 
أنى حلت . على أن زيوس توسّل إلى زوجته أن 
تترفق بها وألا تخشى بعد هذا اليوم منها بأساً فأعادت 
إيو إلى صورتها الأولى » فوضعت ابنها إبيافوس الذى 
كان من سلالته أيجبتوس أبو المصريين وحين علم 
زيوس أن أ كريسيوس قك حبس ابنته الجميلة دانائ 
فى حجرة من البرونز نحت الأرض حتى لا تلد ابناً 
يقتله كما تنباً له أحد الكهنة » تشكّل فى صورة 
شؤبوب من القطرات الذهبية وتسلل إليها فأخصبها 
بيرسيوس الذى ما كاد جدّه يعلم بمولده حتى وضعه 
مع أمه فى صندوق خشبي وألقى به فى البحر » غير 
أن الصندوق طفا على وجه الماء حتى بلغ شاطئ 
جزيرة سيريفوس حيث عثر عليهما أحد الصيّادين » 
فاصطحبهما إلى بيته وظل يرعاهما . وما كاد ملك 
الجزيرة يرى داناى حتى هام بها واعتزم التخلص من 
ابنها » فطلب إليه أن يأتيه برأس الجورجونه وهدّده 
بالبطش بأمه إن عاد بدون هذه الرأس . وذهب الصبى 
كارها لولة ساغية الايد حرطي واذكية اليه لد + 
وقابل « الجراياى » 0178136 النسوة الثلاث العجائز 
اللاتى يملكن معاً عينا واحدة وسنّاً واحدة . 
فاختطف العين وهن يتبادلتها من يد إلى أخرى » 
وطلب منهن أن تخبرنه عن مقرٌ الحوريات اللاتي 
يحتفظن بخوذة هاديس وصندله المجنّح ومزوده .7 
ارتديق الدرع المصقول الذى أهدته له أثينه » وامتشق 
السيف المعقوف الذى أهداه له هرميس ؛ وطار إلى 
حيث كانت الجورجونات 80180265 مستغرقات 


فى سبات » واستخدم درعه كمرأة حتى لا تقع 
عينه على وجوههن فيتحول إلى حجر ؛ وهوى على 
عنق الجورجونة ميدوسا 14601158 وقطعها . وحمل 
رأسها فى المزود وأسرع هارباً دون أن تدركه 
الجورجونتان الأخرتان بفضل خوذة هاديس التى 
أخفته عنها . وأثناء هروبه التقى بيرسيوس بالعملاق 
أطلس وطلب منه استضافته » فخشى أطلس أن يكون 
هذا الغريب ابن زيوس الذى تنبأ له العرّاف بأنه 
مسيسالبة تقاجات الهسيريديس الذهبية ورفغن أن 
يستضيفه وحاول التخلص منه فأظهر له ييرسيوس 
رأس ميدوساً فتحوّل من يومها إلى جبل صخري 
يحمل السماء [ م .م .م .ث] . 


( 5 ) عمهناث غادة جميلة فتنت الإله زيوس الذى وقع 
فى حبها فتنكّر فى هيئة الساتير وواطأها . 


( 0 ) ذهب تلميذان من تلاميذ المسيح إلى قرية عمواس 
1 ومعناها الينابيع الحارة بالعبرية ] وهى بلدة على 
بعد ستين غلوة من القدس ] فالتقيا بيسوع بعد 
قيامته دون أن يعرفاه » ودعواه كى يشار كهما طعام 
امسا ؛ فتظاهر بأنه منطلق إلى مكان أبعد ولكنهما 
أقنعاه بالبقاء معهما لاسيما وقد أن للظلام أن يحل 


4١ (‏ ) تأواعع 032072 الكاراقاجيّون هم من احتذوا حذو 
كارافاجيو فى أسلوبه مع مطلع القرن السابع عشر » 
ولا سيما استخدام تقنيته فى « اللإشراق والإظلام ( 


0105 . 1م ١م‏ .م 1 


( 5 ) 1أوه7طعمع1 .1515طعمع1 فرقة الظّلامية : مصطلح 
اشتهر به المصوّر كاراقاجيو 03180728810 6 تبعه 
من مصوّري القرن السابع عشر » فكانوا يصوّرون 
المشاهد المعتمة وقد انبثق الضوء فيها من شموع أو 
قناديل أو نحوهما . من اجل هذا جاءت تصاويرهم 
فيها تباين شديد بين الضوء وما يخلف حوله من 
ظلال » ولذا سمّى أتباع هذه التقنية أيضاً بمصوّري 


| لشموع . وكان جورج دلاتور من أشهر هؤلاء 
المؤوين بين الفرسيين لاع مز مع ب ]1 : 


( 4 ) الانتخابية أو التلفيقية أو التجميعية أو الانتقائية أو 


الاصطفائية 201610151 نزعة مؤداها انتقاء الأفضل 
من بين المذاهب والأساليب والاراء الفلسفية أو الدينية 
أو الأدبية والفبية » و كذا أعمال الأساتذة » وضحها 
بعضها إلى بعض بعد تشكيلها تشكيلاً جديداً فى 
إطار موحد والخروج منها بمذهب جديد » وهى 
نظرية شاعت فى أواخر القرن ١"‏ على يد المصوّر 
لودوفيكو كاراتشى 03553601 100017100 مؤسس 
أكاديمية الفن يعني بولونيا بإيطاليا ( ١5/2‏ ) . 
ومثال التلفيقية مذهب مدرسة الإسكندرية خلال 
العصر المتأغرق » وما عرف عن المصوّر البندقي تنتوريتو 
1100 من أنه اتخذ شعاراً له : « ألوان المصوّر 
تتسيانو وتصميمات ميكلانجلو ) . ويؤمن أضعحاكت 
هذه النزعة أن التاريخ قد استوعب الحقائق جميعاً 
ولم يترك السابق للآحق شيئاً يأتي به » ومن ثم 
فحسب الفنان أو الفيلسوف أو الأديب التوفيق بين 
العناصر السابقة عليه ليخرج منها بمذهب أو الجاه 
موحد . ويحمل هذا الاصطلاح فى لفظه أحيانا 
معنى الاستهجان . 1[ م .م .م .ث] . 


( 5 ؟ ) 00180265 الجورجونات هن شينو ويوروالى وميدوسا 


98 اللاتى أقمن قرب مملكة الموتى وحديقة 
الخالدين 4 كن بشعات الوجوه »لهن أجنحة 
ومخالب من البرونز » ولعيونهن ضوء خاطف يصيب 
من يقع عليه بالهلاك » وأفواههن واسعة ذات أسنان 
كريهة وتتوّج الثعابين شعورهن . وكانت ميدوسا 
لا يكاد أحد يتطلع إليها حتى يتحول على الفور ! 
حجر . وقد اتخذت الإلهة أثينه 8 من رأف 
الجورجونة شعاراً لها » واستخدم البشر نسخاً منه 
حماية لأنفسهم ضد الشرور وخاصة الحسد » وإن 
تنوّع تصوير وجه ميدوسا فى الفن بين القبح الدميم 
والجمال الفائق . 1 9 9 0 55-65 ٠.‏ , 


( 5: ) الهوموفونية هى الخط النغمى الواحد أو توحّد 


الأصوات » وقد تصاحبه ركائز هارمونية وقد لا 
تصاحبه . واليوليفونية هى تعدّد الخطوط اللحنية أفقيا 
وفق طبقات الأصوات بشرية كانت أم آلية » مع 
الاحتفاظ بمسافات محددة بين المستويات النغمية 
المختلفة . ولليوليفونية أنماط تعتمد على إبراز التباين 
بين تلك الطبقات [ م .م .م .ث1 . 


47 ) عاتصده1116 رهبان فى أسيا الصغرى خلال القرن 


الخامس عشر كانوا يقدّسون مجموعة معينة من 
الذين تعترف بهم الكنيسة . 


89 ) رمرز امل أصبحان الأتاجيل الآريعة »وكات يرمز 


إلى القديس مبّى بشكل ملاك أو إنسان نظراً لأن 
إجيله يبدأ بتقديم السيد المسيح فى صورته الإنسانية 
أو الناسوثية كابن إنساك تسب حسب: الحسد إلى 
داوود وإلى ابراهيم . ويرمز إلى القديس مرقص بشكل 
أسد وإلى القديس لوقا بشكل ثور وإلى القديس يوحنا 
بشكل نسر .1م .م .م .ث] . 


ومريم زوجة كلويا . 


(40) 1206001 اه الفن المتأغرق ع تالمع [1اء1] إلى 


الحدّة والعنف ليجلو العواطف الجيآشة » وأبرز نماذجه 
تمثال مجموعة اللا كوون الذى خخرج إلى النور فى 
عام 5 ١5٠‏ فاجتاحت الفنانين وعشاق الفن موجة 
عارمة من التأثر بهذه المجموعة التى نخحكى مشهداً 
0 الإنيادة ) لاعمعكى . ولقد وردت قصة لاو كوون 
ابن الملك يريام وهيكوبا وكاهن أيوللو الطروادي 
الذى قضى عليه مع ولديه ثعبانان عملاقان بصور 
مختلفة فى الآداب الكلاسيكية » أقدمها رواية ترجع 
إلى أواخر القرن 7ق . م منسوبة إلى الشاعر اليوناني 
يوفوريون 001101م1ا وحخكي كيف هاجم ثعبانان 
دفع بهما أيوللو صوب الكاهن لاؤْ كوون فقتلاه 


لأنه كان قد آثار غضب الإله إذ دنّس معبده . غير 
أن فرجيل يعزو الدوافع للقضاء على لاؤكوون إلى 
كبريائه وغطرسته حين تصدّى لإرادة الآلهة » فبعد 
أن فشل الإغريق فى الإستيلاء على طروادة بقوة 
السلاح لجأوا إلى صنع الحصان الخشبي وانصرفوا 
متظاهرين بالدعوة إلى سفنهم . وحين تقدم من 
الحصان نفر من أهل طرواده ليتبيّنوا أمره حاول 
لاو كوون أن يحدّرهم مغبة سحب الحصان إلى داخل 
المدينة وصوّب رمحه نحوه فصدر عنه رنين يكشف 
لثويه أله حصان أجوق الم ينيع من كتلة صماء 
من الخشب . غير أن الداهية سينو 08ه1ذ5 الذى 
تظاهر بخيانة قومه اليونائيين أقنع ملك طروادة بسحب 
الحصان إلى داخل المدينة مدّعياً أنه شيّد قرباناً للإلهة 
أثينه يالاس وأنه سيكون فأل السعادة والرخاء لأهل 
طروادة » وبعد تردّد اقتنع المللكق بيصدق حديقة 
سينون . وما كاد لاؤْ كوون يستعد لتقريب القرابين 
إلى الآلهة على شاطئ البحر حتى انسل ثعبانان 
رساك من جرف لاد واقيت على ولديد »قفني 
إلى تجدتهما غير أنه أخفق فى إنقاذهما » وما لبث 
الثعبانان أن طوّقاه مع ولديه فاستمات فى صراعهما 
دون جدوى » فقد اعتصر الثعبانان ثلاثئتهم وغرسا 
أنيابهما فى أجسادهم محقنهم بالسّم الزعاف » 
وصرخات الام الاعتصار ووخز اللدغات تبدّدها 
الريح . وتكشف الأسطورة عن قسوة آلهة الأوليميوس 
التى لم يكن ثمة ما يدعو إليها مع بشر عزل بسطاء . 
وبقينا إن للفنان الذى تفتّق خياله عن هذه ا مجموعة 
النحتية المثيرة للوجدان فبث الرعب فى قلوبنا بهذا 
المشهد الذى يمكّل تعذيب ضحية مغلوبة على أمرها 
لم ترتكب إثماً أن يفخر بمهارته الفنية » فالتعبير 
الذي تنضح به عضللات الجذع والأذرع لحظات 
الجهد الإنساني المضني والعذاب الجليّ فى المقاومة 
ليسي وماك الألم لليرّح التى .ينطاق بها وخة 
الكاهن ؛ والالتواءات الخائرة التى يبديها ولداه فى 
مقاومة الأفعى » والإطار العام الذى يتبدّى من -خلاله 
كل هذا الاضطراب والحركة يثير الإعجاب » فلقد 
فقد الفن خلال العصر المتأغرق ارتباطه إلى حد 
بعيد بالمثل النموذجية واقتصر الاهتمام على استعراض 


مهارة التقنية الفنية » وغدت مشكلة سيد مثل 
هذا الصراع الدرامي بكل ما يحوي من حر كة وتوتر 
وتعبير هو المحك الذى يجلو قدرة الفنان الغافل عن 
جوانب العدالة والظلم فى قضية إنسانية كمصير 
ويتفق أغلب الدارسين على أن هذه المجموعة المحفوظة 
تقريباً وإن كان لسنج 8«ذوده.1 [ أديب ألماني ١1779‏ 
178١‏ ] يرجعها إلى عصر تيتوس 11005 فى 


١ (‏ ) 2نا5108 سوداريوم أو المعراقة : منديل مربّع كبير 
من الكتان عادة » كان خاصاً بالطبقة العليا فى 
العصر الرومانى ليجفقوا به ما يسيل على الوجه من 
عرق . وكذا يطلق على قطعة من القماش مصوّر 
عليها وجه المسيح [ الطلعة القدسية ] » و كانت تلك 
التطعة إحدى وسائل العقزب إلى الله 
زم .م .م .ث ]ا . 

( ١ه‏ )1086 درجة اللون أو الضوء أو الظل » وهى تدرّجات 
من الداكن إلى الفاغ ٠‏ وتبدو واضحة إذا سلّط 
خليها ضعره آم م م انين ] + 


( ١ه‏ ) «ونصرءلةءة هى الالتزام بالقواعد والتقاليد التزاماً 
حرفياً ؛ ومن ثم فهى محا كاة طبق الأصل للنموذج 
الأصلى دون أن تبرز فيها شخصية الفنان حيث 
ينحصر الاهتمام فى الشكل أكثر من المضمون . 
ولهذا عدّتها الحر كات الفنية المتحررة فناً جامداً 


مقيّدا . 1م .م مم ويد 1 » 


( 00 ) 0011161201126) تعنى صوتا مقابل صوت » أي 
نسيجا من الخطوط اللحنية التى تسير معاً بطريقة 
أفقية » وتدور حول لحن ثابت رئيس واحد 
1م ١م‏ لم 0" 

( 54 ) ؛عنام81 رقصة فرنسية ذات إيقاع ثلاثي نشأت 
ريفية الأصل وارتقت لتصبح من رقصات البلاط . 


1 


وكانت تشكّل الحركة الثالثة من الصوناتة 
الكلاسيكية والسيمفونية أيام هايدن وموتسارت » وقد 
استبدل بها بيتهوفن فى سيمفونياته صيغة السكرتسو 
511120 م ١م‏ .م ا 


( ده ) ءم/ه:50 النموذج الأصلي هو النموذج الذى 


0ه ) 21011155 04 80016 كتاب الساعات و ضلوات 
السواعي 08 ويضم قواعد لتلاوة الصلوات والاواشي 
فى أوقات محددة معلومة شككّلت مواعيد الصلاة 


( لاه ) عنا704350 تمثيلية الأقنعة طالعنا بها النصف الأول 
من القرن السابع عشر فى إمجلترا وكانت تتخذ لوناً 
من ألوان الترويح فى البلاط الملكي . ولم تكن أصيلة 
فى إمجلترا بل كانت مما وفد إليها » وكتب لها 
الازدهار فى أخريات أيام الملكة إليزابيث ونقيت 
كذلك مزدهرة فى عهد جيمس الأول ثم إذا هى 
تتطور فتبلغ الذروة أيام شارل الأول و كان من أ كثر 
الناس إعجاباً بها . وهى مزيج من التلاوة الشعرية 
والتمثيل الراقص تشترك فيها الشخصيات المقئّعة 
والمتنكمّرة وتتخللها الموا كب الرمزية والأغاني والخطب 
الأدبية ومسرحيات الجان 36زعء1 . هذا إلى ما كانت 
تسم به من بذخ فى الثياب والمناظر الخلابة » حيث 
تتقدم الشخصيات المقئعة بمصاحبة حملة المشاعل 
لأداء رقصات مرحة ؛ تقدّم بعدها تمغيلية غقائية 
يؤدون مسرحية لا تكاد تنتهي حتى ترتد الشخصيات 
المقتّعة إلى مكانها لتلقي أنشودة الوداع . وإذ كانت 
التمثيلية المقنّعة خاصة بالترويح عن الطبقة 
الأرستقراطية والوافدين إلى إجلترا من كبار الزوار » 
لهذا لم يدّخر وسع فى الإنفاق عليها » وقد بلغت 
من الأهمية الدبلوماسية ما جعل السفراء الأجانب 
يلجأون إلى شتّى الوسائل للظفر بالدعوة إلى مثل 
هذه المناسبيات. + و كاقت. الالات المسرحية فيها 


أ 


تستخدم للإيهام والخدع المسرحية وتخريك المناظر 
بما فى ذلك حركة الجبال وازدهار الأشجار سمل 
الستحب التى يهبط من خلالها الإله من الالة وناء10 
2 2ع » وكان معظم هذه الالاات من تصميم 
المهندس المسرحي العظيم إنيجوجونز ( ١1/7‏ ب 
165 ) 10265 121850 حتى باتت التمثيليات 
الإجليزية المقتّعة ذات أثر عميق فى الأويرا الفرنسية 
الراقصة التى انبغق عنها الباليه الكلاسيكي . 
وتمثيليات الأقنعة أقلّ ما تكون صلة بالعنصر 
الدرامي » وتنتظم غالبا شخصيات أو موضوعات 
أسطورية أو رمزية تحمل بين طيّاتها الثناء والتقريظ 
للمضيف الملكي » على حين يكون الحدث الدرامي 
مجرد وسيلة لعرض الأحداث وظهور الراقصين 
والراقصات بأقنعتهم . وقد يتخلل ظهورهم 
« المسرحية المقتّعة المضادة ) 321121850116 » وهى 
فاصل قصير مشحون بالفكاهات المستهترة والإيماءات 
الساخرة واللشوهة للمسرحية القنتعة الركيسية ؛ وهو 
ما استحدثه بن جونسوك 128611015011 أعظم كثات 
تمثيليات الأقنعة . 

وكان المشار كون فى هذا النوع من التمثيليات من 
السادة الوجهاء أو من الأسر المالكة . وأقدم نموذج 
لتمثيلية الأقنعة هو تمثيلية « يروتيوس والجلمود 
الصسلد ) عصناهةتصدلة عط 200 كناءاهء2 التى 
عرضت بلندن عام ١5315‏ و كيل فيها الثناء للملكة 
إليزابث . ومن أشهر مؤلفي النصوص الموسيقية لهذه 
العمغيليات توفاس كامبيون اكه ب 117 
03 11011235 وهنري ييرسيل ١15/2‏ 
6 )ااععقتط نصمع]] وهنري لوز ١553502‏ 
) 1165رآ د11 الذى ألف موسيقى تمثيلية 
الأقنعة المسمّاة « كوموس ) ( 15154 ) 5لاتتام© 
للشاعر جون ملتون )١11/5-1590/82(‏ طقطمل 
ه11 الذى اعتمد فيها أكثر ما اعتمد على 
الشعر لا على المناظر والعروض الخلابة . وكان ثمة 
مؤلفون فى عهد الملكة إليزابث اقتبسوا بعض العناصر 
م تمغيليات الأقنعة فأدخلوها على المسرحيات 
الشعبية » وهو ما نراه فى مسرحية « العاصفة » 126 


1851 لشكسيير . غير أنه مع اندلاع الحرب 


الأهلية وإغلاق المسارح عام ١757‏ اختفى هذا 
اللون من الترفيه . 1م .م .م .ث] . 


(8ه ) 5أنا11/0000 هو الحفر بمكاشط صلبة تختلف حجماً 


وشكلا وتدبيباً فتكشط السطح الأملس للخشب . 
وبعد ذلك تمرّر الأسطوانة المشبعة بالحبر الذى يعلق 
على السطح البارز » ثم يضغط الورق عليها فتنطبع 
الصورة بشكل عكسي [ م عم الم فك ]1 : 


( 05 )010124 013165 الإمبراطور شارل الخامس ( ١6٠٠‏ 


١55/8‏ ) إمبراطور وملك إسيانيا » ورث امبراطورية 
لا تغرب عنها الشمس » فملك الأراضى الواطئة 
ولو كسمبورج . وبعد موت الإمبراطور مكسميليان 
الأول ( 1515 ) ورث أراضي الهايسبورج وانتخب 
امبراطورا . 


( 8 ) عهلطاء:8 الطباعة بطريقة الحفر [ أو الخدش ] 


بالإبرة . نوع من أنواع حفر الرسوم على صفحات 
معدنية من الزنك أو النحاس بعد تغطيتها بطبقة 
شمعية أو برنيقية تشقّها أداة الحفر » وهى سن مدببة 
رفيعة . ثم تغمر الصفحة بطناً لوجه فى الحامض 
الذى يتخلل الخدوش فينفذ إلى السطح المعدني ليغور 
فى مواضع تلك الأخاديد ٠‏ وينزع الفنان الطبقة 
الشمعية ويغسل الصفحة لإزالة آثار الأحماض » ثم 
تمرّر الأسطوانة المشبعة بالحبر على الصحفة المعدنية 
حتى تمتلوء الفجوات الغائرة بالحبر الذى يبقى فيها 5 
وبعدها يجمؤم ٠‏ السطح الخارجي ٠‏ وبهذاة تصبح 
الصفحة صالحة للطباعة فتوضع فى المكبس لتنطبع 
الأخاديد المشبعة بالأحبار على سطح الورقة . 


زم .م 5 ]+ 


6١ (‏ ) ومناءء5 معل001 قانون النسبة الذهبية هو قانون 


هندسي يوناني قديم بقى قرونا طويلة أساسا لتوافق 
النسب فى الطبيعة والفن . وتقضى النسبة الذهبية 
بأن تكون نسبة القسم الأ كبر من مساحة ما إلى 
المجموع الكلي لتلك المساحة تعادل نسبة القسم 
الأصخر إلى القسو الأ كير [ع مم نم يث 1 : 


15 


7" ) أو سفينة المجانين 8138562861117 كتبها بالألمانية 


سباستيان برانت ( لاه ١65١ ١5‏ ) 5652561982 
81824 . وقد نشرت هذه القصة فى عام 10 قن 
شكل قصة رمزية عن سفينة تحمل عدداً من امجانين 
ويقودها ملآحون بلهاء إلى فردوس امجانين المسمّى 
« ناراجونيا » . ويستعرض المؤلف فيها عيوب عصره 
السياسية والأخلاقية ويتناولها بالهجاء فى صورة 
مجازية . وتعدٌ هذه القصة من أ كثر النصوص الأدبية 
تأثيراً على الأذهان فى إعدادها لتقبّل حر كة الإصلاح 
الدينى اليروتستانتية . 


( 1 ) 7طه020 102056 : ترجع فكرة قيام ممثل أو عازف 


بأداء يستنهض فيه الناس على الرقص الرامز إلى 
الموت إلى عهد زمني معن فى القدم . و كان الموسيقي 
الذى يرمز إلى الموت وهو يعزف بينما الناس من 
كل فئة ونوع يرقصون على أنغامه أمراً مألوفاً فى 
الكثير من بقاع أوربا خلال العصور الوسطى . وقد 
عكف المصوّر هولباين الأصغر على نشر مجموعة 
تصاوير عن رقصة الموت مطبوعة بطريقة الحفر على 
الخشب ]ناع171/000 فى عام بمدينة بازل 
السويسرية لقيت مجاحاً منقطع النظير . وثمة باليهات 
وقصائد سيمفونية تنبني على هذا الموضوع الرهيب . 
وقد قامت فكرة ريك رمز الموت فى صورة حيّة 
أمام مشاهدي العروض الفنية على هدف أخلاقي 
سام هو حتمية لقاء الموت الذى لا مفر منه والذى 
يتساوى أمامه الجميع دون تفرقة بين فئة اجتماعية 
وأخرى . وهو ما يمكن أن يشكّل نوعاً من الوازع 
الروحي لحث الناس على السعى نحو الخير والتحلل 
من شرور النفس واثامها . على أن الكتّاب والفنانين 
قد أفادوا من هذا الإطار ليشيعوا فى أعمالهم الأدبية 
والفنية نوعاً من السخرية بنماذج من الشعب لا 
تحظى برضائهم وخاصة من الققادة والحكام » وهو 
ما أضفى على هذه الأعمال بعداً اجتماعياً إضافياً 
منحها قدراً كبيراً من الثراء . [ م .م .م .ث] . 


( 55 ) عضترعطج0 .51 ولدت بالإسكندرية خلال القرن 


الثالث و كانت تنحدر من إحدى الأسر النبيلة وقبيل 


تعميدها رأت مريم العذراء فى الحلم حاملة يسوع 
الطفل على ذراعيها وهى تطلب منه أن يتخذ من 
كاترين خادمة » فأشاح بوجهه قائلاً إن جمالها 
مايزال منقوصاً . وبعد استيقاظها حارت كيف تنال 
رضاء يسوع وهى بالفعل جميلة مثقفة . وبعدل 
عمادها ظهر لها يسوع فى الحلم من جديد واتخذها 
زوجة له فى السماء ودس فى أصبعها خاتماً » وما 
كادت تنهض من فراشها حتى وجدت الخاتم حول 
أصبعها فظلّت مله طوال حياتها . 

وكان مكسيمين الثاني شريك الإمبراطور قسطنطين 
فى السك قد ادق من الإ س#ندرية عاصمة له وضرق. 
بالقضاء على المسيحيين . و كانت كاترين قد كرّست 
حياتها للتبشير بالدين الجديد » وحاولت جهدها 
مع الامبراطور نفسه علّها تهديه وتفتح قلبه لنور 
الإيمان لكنه أبى وجمع لها الفلاسفة لتسفيه ما 
تنادي به » فإذا هم يقتنعون بما تبشر به ويدخلون 
فى المسيحية أفواجاً » فأمر الإمبراطور بضرب رؤوسهم 
وسجنها مع حرمانها من الطعام » فإذا الملائكة يأتونها 
بما تاج إليه من طعام . 


وقد وفّقت كاترين إلى اجتذاب زوجة الإمبراطور 
وحاشيتها إلى صفها » فاستشاط مكسيمين غيظاً 
وأمر بإعدام كافة المسيحيين باستثناء القديسة التى 
شغف بجمالها وعرض عليها الزواج منه لتصبح 
إمبراطورة . ولما أبت أمر بشدّها بين عجلات أربع 
وبإلقائها فوق المسامير المديّبة حتى تهلك . وبينما 
كانوا يوقعون عليها حكم الإعدام إذا السماء تمطر 
شواظ من نار أحرقت العجلات » فقطعوا رأسها . 
وإذ كانت القديسة كاترين هى الزوجة السماوية 
للمسيح وشفيعة الصبايا اهتم فنانو عصر النهضة 
بتسجيل مشهد زواجها ومشهد إعدامها الذى لا 
يخلو على الدوام من عجلة . وغالباً ما تصوّر القديسة 
كاترين والتاج يعلو مامتها + حاملة غصن النخيل 
علامة نصرها أو سيفاً هو أداة شهادتها » كما قد 
تحمل كتاباً دلالة على غزارة علمها. 


( 16 ) عامصاع]! عط صا 10ج أمعوع22 . بعد ميلاد المسيح 
بأيام ثمانية قدّم المسيح إلى الهيكل لختانه وفقاً لشريعة 


٠. موسي‎ 


57 ) 25:0مدد1 التكثيف اللونى أو التصوير بالفرشاة المشبعة 
هو اسعخدام العجينة اللونية 21872626 بكثافات 
مختلفة فتبدو آثار مس شعيرات الفرشاة أو حدٌ السكين 
على اللوحة [ م م لم كه - 


7/0" ) وعتراءاط مععاع وكا . 


)1 فى تلك الساعة ظهرت يد الإنسان وكتبت بازاء 
النبراس على مكلس حائط قصر الملك ؛ والملك 
ينظر طرف اليد الكاتبة . حينئذ تغيّرت هيئة الملك 
وأفزعته أفكاره ( سفر دانيال ه : ه ) . 


15 ) 0111520)هزه هى امتداد للإنطباعية فى التصوير . 
ويلتزم فيها حسبان التجاور بين النقط والبقع اللونية 
فوق اللوحة المصوّرة . فيكون ثمة امتزاج بين هذه 
الألوان أساسه نظرية احتلاط الألوان فى مرأى البصر . 
م ١م‏ انم ا 


7٠١ (‏ ) ةآنامع اع لظ معر كة أزينكور فى 15 أ كتوبر ١ 4١8‏ 
انتصر فيها جيش إجليزي صغير بقيادة الملك هنري 
الخامس عشر على جيم فرنسي ضخم بقيادة شارل 
دالبوتك خلال حروب المائة عام 8 


( ١ل‏ ) دمعناوع11 02 مع06 تظهر مريم فى هذا المشهد 
واقفة وفى موطئ قدميها هلال يرمز إلى القمر معتمرة 
بتاج ملكة السماء الذى يحمل عادة إثنى عشر 
كو كباً وفق ما جاء فى سفر رؤيا يوحنا اللاهوتي 
)2:2 وظهرت أآية عظيمة فى السماء امرأة 
متسربلة بالشمس والقمر نحت رجليها ؛ وعلى رأسها 
إكليل من إثنى عشر كوكباً ؛ .1م .م .م .ث] . 


7١ (‏ ) 1176 .ع 1111رقهط 1/115 :عناضلوع 2[ ,عمع25521آ 
7 017672 به1لك1ك بأعمرط 1ه[ /[0 مونماددء) 


( “الا ) موتدهزووء7م<ه 850562014 التعبير التجريدي هو 
تعبير مرجل غير ذى وحدة أو موضوع عما يعتلج 
فى النفس أو يعتمل فى الفؤاد » يجمع ما يتوفر 
للفنان من عناصر تشكيلية مجريدية دون التزام بشيء 
ما » ومراعى فيه ما يكون له من أثر فى المشاهد . 
م ١م‏ م ” 


( 7/5 ) 551012[] .5 من قديسات القرن الخامس ولدت 
بإقليم بريتانئ فى شمال غربي فرنسا ابنة لملك 
مسيحى . وقد وهبها الله جمالاً فائقاً وذ كاء بلا 
50 يتقدم إليها الخاطبون من كل حدب 
وصوب فكانت تردّهم حتى إذا أرسل ملك إمجلترا 
يخطبها لابنه وولى عهده كونون 0208© أبلغت 
سفراءه قبولها الزواج منه على أن يحقق لها شروطاً 
ثلاثة : أولها أن يخصّها بعشر وصيفات عذراوات 
من النبيلات على أن يكون لكل واحدة منهن ألف 
جارية » كما طلبت لنفسها ألف جارية . وثانيها أن 
يمهلها ثلاثة أعوام تزور خلالها مزارات القديسين 
المسيحيين . وثالثها أن يعتنق الأمير كونون وحاشيته 
المسيحية لأنها لا تستطيع الزواج من وثني . وقد 
قدّمت هذه الشروط الغريبة مؤمنة بعدم إستجابة أحد 
لها . غير أن جمالها وذ كاءها تر كا أثرهما فى السفراء 
إلى الحد الذى جعل كونون وأباه يقبلان شروطها » 
فاجتمع لها أحد عشر ألف عذراء تكوّن حاشيتها , 
وعزم كونون أن يلقاها أثناء حجّها لروما . وعند 
وصولها إلى كولونيا كانت قبائل الهون تخاصرها 
فإذا أورسولا وحاشيتها تسقط فى أيدي الهون الذين 
أعملوا فى الحاشية الذبح والتقتيل حتى أتوا عليها 
جميعاً . وبعدها عرض قائد الهون على أورسولا أن 
ينقذ حياتها مقابل قبولها الزواج منه » وإذ رفضت 
عرضه سدّد إليها ثلائة سهام أودت بحياتها . وتمثّل 
أورسولا فى الفن أميرة متوّجة رمزها السهم وقد 
أمسكت بعصا الحجاج التى يرفرف عليها بيرق أبيض 
ذو صليب أحمر » وعادة ما تبدو محاطة بحاشيتها . 


زم .م 3 - 


( 0/ ) ماره اسم عبري معناه مرارة وهو موضع فى بريّة شور 


وإيثام على بعد ثلاثة أيام من موضع عبور بني إسرائيل 
البحر ( سفر العدد . إصحاح 77 :8و5 ) » وكان 
فيها ينبوع مر جعله موسى عذباً بطرحه فيه شجرة 
أراه الربّ إياها ( سفر الخروج . إصحاح ١5‏ : 
7507 )2 . ويظن بعضهم أن مارّة عند عين حواره 
فى وادي الإمارة » وماء هذه العين شديد المرارة » 
ويظن آخرون أنها عيون موسى حيثما توجد عيون 
مرّة وعيون حلوة . [ قاموس الكتاب المقدس . بيروت 
مجمع الكنائس فى الشرق الأدنى 191/١‏ ] . 


10 ) .1946 29115 .205/1 7:01716عل :5ع11 30[ ,ع 012 
805/1 276701115 :ع0 ع211طن ,/ا02 101 


.7 1ع5235 


لاا )2 أو مديح الجنوك [ 5 ١6 ٠‏ :2818512115 10651011115 
(بر|امط 0 5ه 7) 71101166 177160111111111 كتبه 
باللاتينية ديزيديريوس إرازموس وترجم إلى كافة اللغات 
الأوربية » ويعدٌ من بين أشهر نماذج أدب المجانين 
ع5لن 1163 :1011 » وهو هجاء يعتمد على الرمز 


80 ) مسدوآظ عءءظ «١‏ هوذا الرجل » هى العبارة التى 
نطق بها بيلاطس الحا كم الروماني عندما خرج إلى 
كهنة اليهود بيسوع متوجأً با كليل الشوك ومرتديا 
ثوب الأرجوان » فصرخوا قائلين اصلبه اصلبه . 
ويصور هذا المشهد المسيح مكللاً بتاج الشوك وبيده 
القصبة و كأنها الصولجان » ويعدٌَ واحداً من مشاهد 


( 79 ) انظر : أوفيد : فن الهوى ترجمة كاتب هذه السطور » 
الهيئة المصرية العامة للكتاب . الطبعة الثالثة ١955‏ . 


6٠ (‏ ) ع«تتصرمامه . التمثيل الإيمائى . الإيمائية 
الصامتة . لم يكن المسرح فى أثينا الديمقراطية فى 
حقيقته مسرحاً شعبياً » فمع أن المأساة كانت من 
إبداع الديمقراطية الأثينية إلا أنها جاءت ديمقراطية 


العرض أرمتاتراطية اللوضوع : ترس على لخر 


نموذج الإنسان الفريد بقلبه الكبير ومثله العليا خيراً 
وجمالة » كما كان جمهوره فى الأغلب من الفئات 
الحا كمة ؛ وجوائره تمنح بواسطة موظفين يخضعوك 
فى تصرفاتهم أساساً للاعتبارات السياسية . ولم يكن 
هناك مسرح شعبي حقيقي غير التمثيل الإيمائي 
)0 يانتوميم ( اروم من إعانة الدولة ؛ فارتبط بجماهير 
الشعب حيث استمد موضوعاته من حياة بسطاء 
الناس وواقعهم » ومال إلى الترفيه عنهم لا إلى تربيتهم 
وتثقيفهم . وإلى ذلك فقد كان غزير المادة متنوّع 
الموضوعات ٠‏ غير أن تراثه كله قد ضاع للأسف . 
وأغلب الظن أن هذا المسرح الشعبي كان أسبق 
على التراجيديا » وأنه ارتبط برقصات السحر الرمزية 
ويعتمد المسرح الإيمائي على التمثيل الصامت 
بالإيحاء والحركة بدلا من الكلام وتعبيراً عن 
العواطف والانفعالات ٠‏ و كان تلقائياً فى معظم بنائه 
وحواره » زاخراً بالحركات والإيماءات البذيئة 
المفحشة » مستهدفاً استدرار الضحك ؛ موحياً بالعربدة 
والمجون يتلقّف موضوعاته من أحداث الحياة اليومية 
وأساطير الآلهة والأبطال هازئاً بهم ساخراً قسن 
مكانتهم . وقد استطاع الرومان على عكس اليونانيين 
الارتقاء بالتمثيل الإيمائي الدارج الذى اعتمد على 
التعبير بملامح الوجه دون استخدام الأقنعة . وكا 
كانت الأقنعة تخفي التعبيرات بملامح الوجه لجأ 
الممثلون إلى التعبير عن انفعالاتهم المختلفة فى 
المسرحيات التى تستخدم الأقنعة كالمأساة والملهاة 
إلى الحر كات والإيماءات . وإذ كان أأكثر الممثلين 
من العبيد فقد كانوا أكثر خضوعاً للنظام الصارم 
المسعك » يعرّضون أنفسهم للأذى إذا لم يؤدّوا أدوارهم 
على الوجه ا مرضي 1 

وقد نما فن اليانتوميم كعرض مسرحي ترويحي يتسم 
بالأبّهة الأحّاذة بإتجلترا فى مطلع القرن الثامن عشر » 
واقتضت القصة التى يتناولها وتضم الغناء والرقتص 
استخدام شخصيات من الأساطير الكلاسيكية ومن 
الملهاة المرخجلة 2:16 11ع0 00516015 . وتظفر هذه 
العروض عادة بإخراج حافل باذخ متقن يزخر 
باستخدام الالات المسرحية والمناظر المتغيّرة . ولاتزال 
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مسرحيات البانتوميم تؤدّى فى إجلترا أثناء عروض 
« عيد الميلاد » الترفيهية التى يوْمّها الأطفال بصفة 
خاصة والكبار . وكذا بحث فن البانتوميم فى القرن 
العشرين من خلال فن الباليه . واليانتوميم الحديث 
هو عرض صامت يشمل مشاهد بالإيماء الصامت 
والحركة الإيقاعية . 1م .م .م .ث] . 


ةنيإ)١15470-181/7( ماري ده مديتشى‎ )8١( 
فرنشسكو الأول ده مديتشي دوق توسكانيا . وقد‎ 
وقع عليها اخصار حتري الرايع ملك فرنسا للرواج‎ 
بها كي تنجب له بعد أن طلّق زوجته العاقر » لعل‎ 
مهرها الباهظ الصادر عن آل مديتشي أثرياء فلورنسا‎ 
ينعش الاقتصاد الفرنسي . وقد تم عد القراذ فى‎ 
فأنجبت له ستة‎ » ١1٠١ فلورنسا بالتفويض عام‎ 
أطفال . غير أن خيانات هنري الغرامية ما لبثت أن‎ 
أفسدت العلاقة الزوجية . ومع ذلك جرى تتويجها‎ 
قبل يوم‎ ١11١١ مايو‎ ١ بوصفها ملكة فرنسا فى‎ 
واحد من اغتيال زوجها . وكان من الطبيعي أن‎ 
تَعيّن وصيّةٌ على ابنها الصغير لويس 17 على الرغم‎ 
من أن فريقا من أفراد البلاط اشتم رائحة التآمر من‎ 
جانبها فى مصرع الملك . و كوصيّة على العرش‎ 
سلكت سبيلا مضاداً لسياسة زوجها » فإذا هى‎ 
تضادق إعيانيا بسد أن كات حعري ادها كما‎ 
بدّدت إيرادات الدولة » وعاملت الأمراء المتمرّدين‎ 
١١ بقسوة متناهية . وبالرغم من أن ابنها لويس‎ 
كان قد بلغ السنّ القانونية التى تخوّل له مباشرة‎ 
سلطاته استمرت أمه تمارس الحكم نيابة عنه » و كان‎ 
مستشارها الأول ريشيليو الذى ازرته للحصول على‎ 
لقب كاردينال ثم ما لبشت أن انقلبت عليه فى عام‎ 
حتى غدت أشد خصومه بعد أن فسّرت‎ ١17 
بمثابة خيانة لها ونكران‎ ١7١ خدماته الخلصة للويس‎ 
لجميلها . ولم تكف عن دسائسها ومؤامراتها إلى‎ 
لاجئة‎ ١17١ أن نفيت إلى كومييين » ففرّت عام‎ 
إلى برو كسل فى الأراضى الواطئة التابعة لإسيانيا‎ 
وققذاك + ولم تعد بعدها قط إلى خرنسا وعانت معدمة‎ 
. ١5145 معوزة فى مدينة كولونيا عام‎ 


8١ (‏ ) وناصول أحد آلهة إيطاليا القدماء وحارس الأبواب 
والنوافذ ورب د ابد ؛ مثّل الشهر الذى تبدأ به الكلة 
وهو يناير المشتق من اسمه 19121135115 » و كذا بدء 
الشهر وبدء الساعة وبدا الخلق ٠‏ ويروي قرجيل أنه 
كان ملك لاتيوم الذى شيّد قلعة جاليكرني فوق 
العلٍ المعروف باسمه فى روما ويمثل دائما ذا 
لعفي : ان أحدهما أثلة ملسا والأغير حليقاً 
رمزاً للشمس والقمر » ام أضيع لفيا بد ا 
الوجهان ملتحيين ؛ وفى يمينه مفتاح وحين سَكدت 
النقود صورته بوجهين مستديرين. 
م .م .م .ث ] . 


870 ) انظر أوفيد . فن الهوى . ترجمة كاتب هذه 
السطور . الهيئة المصرية العامة للكتاب . الطبعة الثالثة 
55 .: 


( 65 ) .1934 ,د :مط دعل 176 .تتدرع1ط] ,ردم1لاعءعه]1 


( هى ) ددؤوز1نز50ج12 الغندورية هى المبالغة فى التأّق والتكلّف 
( معجم المصطلحات الأدبية للد كتور مجدى وهبه) . 


3 هنما كين قري قدق فرنوى بجمالة و قاقد 
يقبّل أمه فينوس فإذا به يخدش عن غير قصد أعلى 
صدرها بطرف سهم كان يطل من جعبته . فدفعت 
ينوس بابنها بعيداً حين أحسمّت ألم الجرح الذى لم 
تدرك لأول وهلة مدى عمقه » غير أن افتنانها بجمال 
أدونيس ملك عليها كل مشاعرها . [ انظر ٠‏ مسخ 
الكائنات » لأوفيد » الكتاب العاشر . ترجمة كاتب 


عل السظو ] 


( اا ) اكعدقل هيرمافروديفوس بركة ضافية لياه فسك. 
يها خورية تدع سالاكيس ل دق إطلاق الستهاء 
ولا سرعة العدو ولا عمل لها غير الاستحمام 


على صفحته جمالها ملتفة بغلالة رقيقة مستلقية 


على فراش من أوراة ق غضة واعشاب: لينةا . فحيق 


وقع نظرها على الصّبي هيرمافروديتوس أحسّت لهفة 
إلى الاستثثار به فدعته كى ينعم معها بالحب أو 
لتكون عروسه . فتورد وجه الفتى حياء إذ لم يكن 
قد عرف الحب بعد » فألحّت الحورية لتقبّله ولو 
قبلات أخوية فأبى . وتوارت سال ما كيس خلف أ كمة 
كثيفة ومضت ترقبه . وحين اطمأن الفتى إلى أنه 
بات وحده اقترب من البركة ومدّ قدميه إلى الماء 
كاشفاً عن ساقيه » وأغراه الماء فخلع ملابسه » وما 


أن فعل حتى ذهب جمال جسده العارى بلبّ 


الحورية » وقفز إلى الماء » فخلعت هى الأخرى ثيابها 
وقفزت وراءه وطوّقته بجسدها كله قائلة : ١‏ قاوم ما 
شكت ولتمنحني الآلهة أمنيتي فلا يأتي يوم ينفصل 
فيه هذا الغلام عني أو أنفصل عنه » » واستجابت 
الالهة وحققت لها أمنيتها والكّد جسداهما الملتصقان 
وأصبحا شخصاً واحد لا ندري أهما ذ كر آم أنثى أو 


أنهما شئ واحد معاً [ انظر« مسخ الكائنات » 


لأوفيد . ترجمة كاتب هذه السطور . الكتاب 
الرابع ] . 


٠‏ موسوعة تاريخ الفن: العين تسمع والأذن ترى*. 


١9171 الفن المصرى: العمارة دراسة . طبعة أولى‎ ١ 

طبعة ثالثة ١9324‏ 

؟ ‏ الفن المصرى: النحت والتصوير دراسة . طبعة أولى ١9317‏ 

طبعة ثانية ١93/4‏ 

"- الفن المصرى القديم: الفن دراسة . طبعة أولى 19175 , 

السكندرى والقبطى طبعة ثالئة ١9989‏ 

- الفن العراقى القديم دراسة . طبعة أولى ١917/54‏ 

د التصوير الإسلامى الدينى والعربى دراسة . طبعة أولى ١937/8‏ 

5 التصوير الإسلامى الفارسى والتركى دراسة . طبعة أولى ١9/5‏ 

7 الفن الإغريقى دراسة . طبعة أولى ١9/0١‏ 

طبعة ثانية ١33/6‏ 

الفن الفارسى القديم دراسة . طبعة أولى ١9/5‏ 

3 فنون عصر النبهضة دراسة . طبعة أولى ١9//‏ 

الرئيضانين طبعة ثانية ١9355‏ 

الباروك طبعة ثانية ١95/1/‏ 

الروكوكو طبعة ثانية ١93/7‏ 

١991١ _الفن الرومانى دراسة . طبعة أولى‎ ٠ 

١9557 _الفن البيزنطى دراسة . طبعة أولى‎ ١ 

١9957 فنون العصور الوسطى دراسة . طبعة أولى‎ - ١١ 

١991 التصوير المغولى الإسلامى فى دراسة . طبعة أولى‎ - 3١ 
الهند‎ 

4 - الزمن ونسيج النغم (من نشيد دراسة . طبعة أولى ١9/٠١‏ 

أيوللو إلى تورانجاليلا) طبعة ثانية ١995‏ 

١9/١ القيم الجمالية فى العمارة الإسلامية دراسة . طبعة أولى‎ ١ 

طبعة ثانية ١93051‏ 

7 الإغريق بين الأسطورة والإبداع دراسة . طبعة أولى ١59137‏ 

طبعة ثانية ١93057‏ 

١9/٠١ ميكلانجلو دراسة . طبعة أولى‎ ٠ 


- فن الواسطى من خلال مقامات دراسة ونحقيق . طبعة أولى ١91/4‏ 
الحريرى [أثر إسلامى مصور] طبعة ثانية ١9315‏ 
3 - معراج نامة [أثر إسلامى مصور] دراسة وتحقيق . طبعة أولى ١9/17‏ 


« أعمال الشاعر أوقيد 

١91/1 ميتامور فوزيس 1 مسخ الكائنات] ترجمة . طبعة أولى‎ ٠ 
١3951/ طبعة رابعة‎ 
١317 مكنبة الأسرة - طبعة خخاسة‎ 
١513717 آرس أماتوريا آفن الهوى] ترجمة . طبعة أولى‎ ١ 
١95/7 طبعة رابعة‎ 

* أعمال جبران خليل جبران 
١‏ - النبى: لجبران خليل خبران ترجمة . طبعة أولى ١9695‏ 
طبعة :تاسعة 1١5:57,‏ 
١‏ - حديقة النبى: لجبران خليل جبران ترجمة . طبعة أولى ١95٠‏ 


طبعة ثامنة ١99/4‏ 


5 مه 011 ١‏ 5 
تَ لصور الملونة بالأجزاء التسعة الأولى من هذه الموسوعة م 


ثبت ببليوجرافى لصاحب هذه الدراسة 


35> عيسى ابن الإنساكث: لجبران 
خليل جبران 
- رمل وزبد: جبران خليل جبران 


56 - أرباب الأرض: لجبران خليز 
جبران 

لآثااىت روائع جبران خليل جبران» 
الأعمال المتكاملة 

ا كتاب المعارف لابن قتيبة 


35 مولع بتقاجنر: لبرنارد شو 
٠‏ - مولع حذر بتقاجنر 


١‏ المسرح المصرى القديم: لإتيين 
دريوتوت 

"١‏ إنسان العصر يتوّج رمسيس 

فرنسا والفرنسيون على لسان 
الرائد طومسون لبييردانينوس 

74 - إعصار من الشرق أو جنكيز 
خان 

5" العودة إلى الإيمان: لهنرى لنك 


25-5 السيد آدم: ليات فرانك 
وك سروال القس : لغورن سميث 


الحرب الميكانيكية: للجدرال 


فولر 
4" قائد اليانزر: للجدرال جوديريان 
؟ - حرب التحرير 


١‏ تربية الطفل من الوجهة النفسية 
؟؛ ‏ علم النفس فى خدمتك 


“؛ ‏ مصر فى عيون الغرباء من 
الرحالة والفنانين والأدباء 
ا > اليالك 

؟ ؛ ‏ مذكراتى فى السياسة والثقافية 


8 تا لمعجولموسوعى 


للمصطلحات الثقافية 
[ إتجليزى - فرنسى - عربى ] 


ترجمة . طبعة أولى ١31557‏ 
طبعة نخامسة ١39/‏ 

ترجمة . طبعة أولى ١951‏ 
طبعة نخامسة ١39/‏ 

ترجمة . طبعة أولى ١958‏ 
طبعة رابعة ١334‏ 

ترجمة . طبعة أولى ١9/٠١‏ 
طبعة ثانية ١99٠‏ 

دراسة وحقيق . طبعة أولى ١95٠‏ 
طبعة سادسة ١9957‏ 

ترجمة . طبعة أولى ١3958‏ 
طبعة ثانية ١995‏ 

دراسة . طبعة أولى ١5178‏ 
نقدية . طبعة ثالثة ١955‏ 
ترجمة . طبعة أولى ١9517‏ 
طبعة ثانية ١945‏ 

تأليف . طبعة أولى ١9171‏ 
ترجمة . طبعة أولى ١3515‏ 
طبعة ثانية ١9/15‏ 

تأليف . طبعة أولى ١965‏ 
طبعة خامسة ١9937‏ 
ترجمة . طبعة أولى ١96٠‏ 
طبعة رابعة ١995‏ 

ترجمة . طبعة أولى ١3115/‏ 
طبعة ثانية ١956©‏ 

ترجمة . طبعة أولى ١965‏ 
طبعة ثانية ١9177‏ 

ترجمة . طبعة أولى ١9147‏ 
طبعة ثانية ١38657‏ 

ترجمة . طبعة أولى ١95٠‏ 
تأليف . طبعة أولى ١561١‏ 
بالمشار كة . طبعة ثانية ١9517‏ 
ترجمة . طبعة أولى 5 ١954‏ 


ترجمة . طبعة أولى ١314©‏ 


دراسة . طبعة أولى ١9/5‏ 
طبعة ثانية ١954‏ 


تأليف طبعة أولى ١9//‏ 
طبعة ثالئة ١994‏ 


ت بمؤسسة رينبرد للطباعة بلندن على نفقة المنظمة الدولية للتربية والعلوم والثقافة « يونسكو » 


بالفرنسية 
5ع ,810 ممموعقطط ننه أممكللا عع فسدده1] تغمممسسوناعع18 وغوسمر 
4 "2500لا" 
بالإجليزية 
/اء ‏ 0'5سمناصة]81 1ه غمع صم ملء 29 0صة سصملعءءؤوعط .م81 01 ولم 31 عط م1 
2 "5000 لظلا" ععماسن1] للسفانت 


/؛ امه غعفمسآ ممنوعءط عط .عمتحلط عطاغ لمة معغمتدط ستلكسل38 عط 


عمقآ علنوط ,مداه؟© عمتطكتاطباط لمتطمته؟] .عمتامتدط دبرمتعتاء1 عندرةاكآ 
1 2ه0لهه.] .ووعء2 عمتطوأاطنم 


5 لتصسععزط .عسمتاسمتهط عتصسهماو[ كه ععء أمعء :8125 له تطع سد لل - 3112 ع1 
أملاوظ عط .ولتدعلظ .1.8.5 .0 لعأمعوعدم ولإوووع ععطاه لمة 5ع 501 


.8 05ل0ممرآ .لإاعاء50 دمملعدرهامدط 
أبحاث 
3 اعت أممناك لممععائرآ دعدل1 عط أعطموعط عط له امبرو ممم ع1 
.6 أعطاترعءعء12 


5 0ق تناع "1 هآ -.عناوتصه!ذ1] خسه'! مسقل ممه سناع 11 15 عل عنا 6 هدم اطوعط 
رخ '! كصهقل عناوأدن]1! أء عنانو)دد!2 -.عمص هو صمل وسباع 11 هآ -ءنىى 53 
ولق تاممه'!ااء عترمغط) ها عسام معمع م18 -.عنوتممهعقطم 

سلسلة محاضرات ألقيت بالكوليج ده فرانس بباريس خلال شهرى يناير ومارس 

7 

-متاععءة81 ععداط ,11 ,ناموط عغممةْ ع 73 ععموط عل ععن 0011© نيل عتتقناصمةف 


.1973 أواعطمع8 

 *‏ المشاكل المعاصرة للفنون العربية. مؤتمر منظمة اليونسكو المنعقد بمدينة 
الحمامات . تونس ١91/5‏ . 

. حرية الفنان. نشر بمجلة عالم الفكر . المجلد الرابع يناير 1514 . الكويت‎  * 

 *‏ رعاية الدولة للغقافة والفنون. محاضرة ألقيت بنادى الجسرة الثقافى 
بالدوحة ( دولة قطر) فبراير ١9/15‏ . 

 *‏ إطلالة على التصوير الإسلامي: العربي والفارسي والتركي .والمغولي. 
محاضرة ألقيت بالمجمع الثقافى . أبو ظبى . أبريل ١331١‏ : 

* - سبيل إلى تعميم مدن التكنولوجيا «تكنويوليس؛ فى العالم العربي. 
بحث مقدم إلى ١‏ ندوة العالم العربي أمام التحدي العلمي والتكنولوجي ١‏ . 
معهد العالم العربي بباريس . يونية . ١99٠‏ . 

* - الدولة والثقافة. وجهة نظر من خلال التجربة. محاضرة ألقيت بندوة 
الثقافة والعلوم بدبئّ . نوفمبر 1١3317‏ . 

 *‏ التصوير الإسلامى بين الإباحة والتحريم . . بحث ألقى فى الدورة العاشرة 
لمؤتمر المجمع الملكى لبحوث الحضارة الإسلامية بعمّان . الأردن فى المدة 
من ه إلى "١‏ يولية ١956‏ . 

* - تساؤلات حول هؤّية التصاوير الجدارية فى يايستوم. بحث ألقى فى 
مؤتمر « مصر فى إيطاليا منذ القدم حتى العصور الوسطى » المنعقد بروما 
فى المدة من ١١‏ إلى ١9‏ نوفمبر ١9565‏ . 

 *‏ الفن والحياة. محاضرة ألقيت ببهو قاعة الاحتفالات الكبرى بجامعة 
القاهرة فى 7 مارس ١197‏ » ثم فى المجمع الثقافي . أبو ظبى . أبريل 
ا" 

* - فنون عصر النهضة. محاضرة ألقيت بمر كز تكنولوجيا المعلومات للحفاظ 
علي التراث التابع للمر كز الإقليمي لتكنولوجيا المعلومات وهندسة البرامج . 
ارس ل 10 .. 

* - التطههر النفسي من خلا ل الفن. محاضرة ألقيت بدعوة من مجلة الطب 
النفسى [محاطرة عكاشة ] بفندق مريديان القاهرة . يوليه ١551/‏ . 


تحت الطبع 


موسوعة التصوير الإسلامى ١‏ مكية ليان . لونبجمان ٠‏ بيروت ) 15:5 : 
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ه211 رآ ع0 5م422 ناه ع1"101:622 :11625نآ تتوعل ,ت1مأع61نانآ 
.165ل اع 0'01 سمتاءعع0011) .عن اكتصع ه321 12 

.948 تفاط .5ع "تاعلط عستلصةغ5ءع0جنآ :]1 ,ممأصنادآ 

01 عع عط .صم د5ئ1511) 01 تلإتدمغد عط .11ث/الا بأمدسسدآ 
963 عاهملا تاعلط تتعأونااء5 220 منطاد 11١.‏ 5أنامآ 

عط .ممنغة5 !1 1) 01 لمعك عط .111لا ,امه نادآ 
7 عاتملا نتاع ]1 تعاس نتاع5 2110 5112011 .م0 1ه تملع ]1 

ع1 .017111521602 01 5098 عطظ .11/111 ,امد نار[ 
عاتملا بتاع[ "تعأقباطاءع5 2110 5117001 .ع2 ةدوكتقصع ]1 

.5 .م1322 عل أتدة :111 أء 3ط ,1/انان[ 

عصصعظ8 ,1105| [12آ .ومعوع"1 210660 :1/0161 عابط 

ودللا اء وتقلد2 دعل 165لأء 7812 :الله أء 1أع121طة0 ,عايلة"1 
.9 ععصوئط عل لسمماهمخ .عتلة1'ل0 

6 أتلة'! .“رخ '! عل 1150116 :زم 1اظ ,عته] 

مقتأاكتعطن) صا وامطمنتز5 220 ممعاد :ع018ع0 ,لمدذناورء 1 
ووع2 لإأأوتع امنا 01010 .عأه800 دعلتاعموع1 لقم .ع4 
)196 

2م121 .عع مةدوتمصع ]1 عط :عع710112ا ,ممدبياوع "1 

2105 .عصمة ض[ة)1] عتتنفماء هآ :ودوعنانآ مقتدععا زاوع"] 
.1954 1/1122 - أجعاط .ع5د»ع]1 لصخ تره'ل 

نال 12721553166 2آ .عتاوتلعاء8 لع افا[ :اتلد ,كتعاط 
]1 

له اتقطعص ا .قدع10 0هه 5غضدة :جح [ ]11لا ,عصتحصة !]1 
عاتملا تا[ .1/5101 

ع6 .0231:00عآ :10 لاتتتع اك ,لناء] 

عط1] .اععءناءدظ8 مغ عاء:13 صوثلا :ل .عدالط بتعلصه العم] 
.نل اصع ن) للخصعء ]111 

عط .اعععنا8 0غ علء:11 مهما :ل .عجدكلة “تعلصد الع مآ 
.ل الاأمع) للخمعءا زم 

51 .0ع016) [آآ :الوط ,003111310 

م812 ختنامء131] .وععة عط طعنا0تتط) تدخ :معاع]] بتعص ليه 
831 32 

ممع 1 01 لإتنقمصمنء 101 5 مقصصط لله 19 نلند اللا بأصسدن 
2 2005م.آ .قنطه5 20 غخدعنآ .1/015 2 .رم 

للمطدع اناع8/1 .وعسمتاسته أالصمة«طصسع1 تأتمط ,مورع 0ن 
.111611121101121 

عاء 6 51 عصطغ د11 - حلط عرآ :دأعصةط بتدمك اء تتعطاخ4 ,11ت 
واعة دعل 002221553226 دملاعء0011 .قمتقعسصة"ك] 
عع طعة1] 

مملدهآ مملتقط0 .سمتدنا!!] لسة أستةى :.1ط.8 بطع دمن 
,160 

1950 دحملتقط7 .ارخ 01 دهغ5 عط1 :.8.11 باعتضتط صم 

لصة عوعه1] 'إططملط هده كمسمنعغهأتلء51 :.8 باءعطصسصمت 
حمل تقطط .أترخ 01 تتتمغط) عط سه كتزدووك] "عه 

عدخ عط صذ وعتلن5 .وعع فسآ عتامطسصرة :.8 ,اعخستطصهن 
.نل تقطط .ع2 هةدكتهمع ]1 01 

كن رةه عط سذ دع كنك .تصنده"1 أصة مخدماظ .8 بلاعصطصهه 
ل نقطاط .ع2 ةددتهصع ]1 

.62165) و0 ومتراءا داه عمتدعء/؟ تتتله أء دعناوع12 ,لتمزه 0 
اناده اع "ل دمناعع 606011 


.10خ .060ع180 أعء 832100116 :ع06018 ,10111 أ 

1 منماء0) .لقترمء15 1آ :الآ ,رمعصقاظ متعسو0 
.7 1120114 .110200 اعل 

ماعة81 .210هط :1للة أء معتلصث ,أدعتة 0 

0 املد 01 دعععأمزء)11295 :مأ دنآ ,مستلو 
.1944 ع15ا0ص]! 200137] .عدخ 01 نزتدع11لد م لمسمتكغولة عط 

ك1 أنع:01) اطول ,تعءلله/7ا عى ماع نتأصنط!ط ركمسلة 0 
قم[ .3 انعد ل/طا تدخ 1ه جرع للدم لمسم تعدا عط سم 
2 .11م 

20 11212265 .21200 :531112 ,لتماطة 0 

220 دعتتتهط!' .كمع طنخ]1 تعترعاط ,عمموطة0 

اع ع2 .وع اماع 012205 .162ا17»1250 :1 ,001159 

2 .نوع لطاع 013105 .1110 “ن ناكلا :1 ,01152 

]نآ .علههصه1ل1ة71 ععصودوتمصع 18 :علص ,اأعأمهطات 
“11لا .تفص اله .وعصضمط دعل 

5 للا'آ .عتلهق1'ل تعتاعغة ل مهندم عن]آ نغتلصك ,اعأامهط 0 
“لظ .لتتقحصناله0 .دعتتترهم؟ عل 

5 .©2315532ع12 12 عل ء15رن) هج[ :تلص ,اعأمهطا 

تلع 80] .0125 طتدنزك دعل ع للمسسم نوعاط :مدعل نع لله عط 
840 

.ناآ نال عن5نا81 :ممع ]1 ,عطع تلط أء ممعل ,متماغتقط 
11 

158" عل وندووغ "11 وعرا زعتلصمعع اخ رعء 1 ااء2 - أعات 
.5 0606076 كاد 

/110نا/ا نطلل ١“أتدة‏ مغسا عمقء كل صهط تلأعصصعز ايدان 
111٠‏ 

.نالا طول .5ع سعغعلط )جه عمتكلممآط :طاأعصصع؟ا يها 
11٠‏ 

.8001 موعناء لخ .علدسااا عط1' تطاأعصمع ]ا تهات 

880 مالعالا لمسصووتء 2 خ .صم أه5أل01091) اطاأعصمع؟] تهات 
.9 مآ .لإهتتبكة مطامل 

دو نامع 0) 1"11 1ه وععع امع )8125 اطأعصمع] ,ايها 
1لا بتاع ل ,011 [ ]نامآ 

لاالتاأطعن) تلأسعءغطع كط عط :أنأه له لماخ ,موططامه 0 
0 11121265 .هع تداع اع تلصكظ 01 ععة عطا سأ عمم "اناك 
1 .111105011 

اع طعة1] .عل ده]لةا سل وعللئء د81 وعرآ :مدعل ملادعاءم0 

15 حر عطا ص[ .لعقطمة] الله أء لان ,تمتصصم6 
5 ,1/101110111611]5 لومد2 .ع معط لدة 11 كناتلنال 01 
لك لكاوف نف الثاوك 

.21010) :22010 .20113ث'0] 

01 منلعمماعنزعهكا :معطمل تعوععء8 يي 02010 ,اعامصدنا 
200 11211653 .ع تلأأاستج2 ذأ 5معء زطبرك سه دعتمعط ]1 
1111 

و ص0 ممناعه0011 .ععصك - اعطء للا :أله أء م1اعاعع2.] عدآ 
.5 للة 8 أء 

.ع6 لاع أتاع م1 35 تدك :101ل ,بزع بتاع ]1 

وعالزء؟مع81 وعو اع 1]8116'آ :قصاء ناعنات ,0'"05501آ 
.5 بع اع اع113آ1 

بلممع5620 .قتضسمقكة أل عسفاهه"! عنرآ تعنووع0) ,1110ممو"(] 
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لاطمق ١زعه1اطزه8‏ _ .ب 


انه تتدعوع]! عع ع01:1605ا0]آ .طأتدع 110 تاأعضلء؟ط ,اقامم 
2 «011001آ 

.1020 نل و5ع1[16أء؟2ع051 وع1 :11[ه أء 016مثم ,2 1ااف 
7 291715 ,عأأعطعة1] 

162 آ .للا 111115 ع8 01]2ط تدع 11 عط :1 :1/1 ,/1131101101 م 

65 012105 .أعسالا ع0 ع10تممع.آ :14 ,أععوعق 
11 

,راأأعاوء 8 110دن) .وعع821:0 مددهخ] :غدوعطاع مترمط نروقر 

.12865 15هله رع 1[لدومء/٠‏ تعترعاط ,متطيوظ 

2 ع0 ع2215522ع18 12 80101 :13201165 بأعطعقة8 
.5 ,5.1.8.18 م0 1ل8 .ع5له؟2 1""2 ع "الاأماعطم 

5 م لذ 01 11151017 عذاعمهن) لل :110ة رع ,مأاحدظ 
7 21210 

20 121735 :180600 2020 83100116 :الل تتمع0 ممتحو8 
100011 

بعأأعطعد]ط .نالموطة '.آ عل عع دووع051 عرآ :210 2تتء0 ,مأاحدظ 
4 .231215 

.2102 دز عدخ "0 0139011م2) :1نه1ج 1/2 ,التمممع8 

عطغ 01 وتاعامصلهة2 مسقتلةغ)1 :270مععظ ,لرمدمععع8 
15 >5 مقتلة] طاعدها لصة ممفعمعء/ا .عع مدودوتدمعع] 
لكف 

عطا 01 وؤثاعءاملهة2 سقتلةغ1 :270تضععظ ,لممومععع8 
مقتلة)] لمنغدعء) لصة عملامعده1آ] .عع مددووتومعخع] 
1 .510015 

بتلااء 07 .ع المآ سه عصلءء5 :لتمصعع8 ,لمممععع8 
ات" 

.2 انث ل حان1ن .اعععنالاظ :أعامدجآ ,أعمصمعع 

عع اع .وعنتاصاءط قلصهء0 .علاءعء80)3 نلعا ,ععمعمرعع 

مك2 5لنة01 .0[لاءعءع نآ 22010 :12270عنارا ,عتارعي 
بطع 11 

51 :1ل ضة“تطصمع ]1 :00 بلاأعوعمعي 

.0 ,23115 .13157171211011 "1 .لع ألا!' :ع الا الاد ,متباوع8 

الث 01 110ه/غا .تاسدع 110 :122:10آ ,ممسلماظ 

71 1511121065 .0080 تزع دنآ :1111لا ,لتدعدمه8 

نال 1"1:232215 عتناخاماء2 هآ تأضتطاع1] ,مومناد - تاءرمق 
.]] عتتلء 1 عل 'دددهن) هلة عاعؤزك 2161111 

51/32 .قصمء 18239 أل أعأدوه]35 :عممء0105 ,تمأحم8 
.6 1320لا .ترد'ل 011516 1لظ 

عآ .70101طلة 2قتلةغ1] :م1ع0101 م1أع5م1نآ بمأععم8 
معصةة .6/1993 هلظ متعنمط .تلمسعءا3 أعل 41102111 
0ل اعم 1 خآ 1/2113 

أء 06215 تزوناعة0011 :204ة“تطصدع 18 ناعء 142 ,حامق 
1 

مناعة11 00 .أعسللا عل ل0تقسمع.ر8آ :الله أء اأععردل/ا ,ماعط 
.65 له اء دعام 

0 5م22 ناه ع2طع3م5آ'آ :2111 أء لمفصعءظ ,اأعل نظ 
615 اء 0'01 رمناعع0011) .11 عممتاتدام 

5001 3516 تتطم201آ .0]]هزه) :معمدك/طا ,أععياظ 

560131 .أطتش دده عطاء20) :مطمل بععه) 


192 .1726122112 دععأمع2صاط :1لله أء مترعط0]] ,أعوع 031013 


0 01 10:15 عاع1م دمن عط ]' تصطم1 ,لإووعصمع1] - عممط 
.0 2002ه0.آ .مملتقطط .0لاءءءل1 

كملا بتاع لا :18000 0غ 8210011 دره1 :كد1مء1ل8 ,اعمط 
.1959 

عع 112 .ودع تداع متهن .0105 طنيوع18 بطااع ا روترعطه1] 

.انلخ دأ 00211 005 :طامع2[ ,تع طرمعوهظ] 

:. 415101110 ,1321320 © 210 معوعع5232 ,أووهظ] 
- ألاعء )ه80 طغادر رلعقطمهم18 لسه ماعع مداع طء 311 
دأ تلاء05غ1 20ة منملصماعتتطع - تلاءممعئأاك - مسمتعسمءم 
211211 [ع5نا/ا احهاجللظ .سدع هما عطا 

5 غاء'8آ 1821 :21211001 :تعصطاء ه50 ع مححرخ نتععجعءططادةقداء5 
ع لاصتال نزدنن اه عجمعء0 ع13ئء/٠‏ .معامءاهخ]1 

ذف صصط'لسعط عل دتفعسصة! كساووء1 :عء11 د81 ,122 اناعد 
1221111111 

ع 512101 .الث مأ 1115601 كن رمتدم5 :ئ/ز8:2012 ,ارد 
.6 عاتزملا لاع[ اع أقنالاع5 

.0 - 1750 وتقاعصة غ1جكد عنبآ :للله أء واعصة] بتدمد 
.عع .مخ دعل عع02155322ده00 تزمناعع 0011 

أمألاءدناصة81 ععذة معل010) عط :اعع8512:2 ,ممسصمط 1 
0ن .لإتتتدعظ عل عنالط مدعل 01 عتمتا عط )د عسمتامتدط 
.9 02003 سآ .15ل 1/اا 200 

.5ع تاطاء2 0131205 :1010123 :11 ,10001013 

:011 ع1 01 1115ناء1115 ألوع:21) 11" :1جأ501 ,71012111252 
كلع 510 .نامآ نال 311156 

عل 5ع1211ط انآ دعل 0 .عدخ ' بآ "تناك وألتدء1 :ابوط ,نجعلا 
2 عع ]1 

00" عط .ماععسهاعطء811 01 ع1ارآ :0101510 ,لووقا 
8 - 

0 1311تزء ) ال الاخدء0) للغخصعء]1"11 :3205[ بطوء/ا 
ؤوع22 010186 ) .ع متامتد اأعصةط سقتصسء طمق8 
.7 أ6وعم81102 

نا ععماءء/١‏ .علوواوع"1 ععاءم و8 نوعاع11 ,تعمع ةلا 
174 

0 للطوة ١1‏ .أعرخ 01 لزع للدم لقصم هلظ تمطمل جعءااو/الا 
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